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Einleitung. 


Das  Fundament  jeder  theoretischen  Entwickelung  ist  die  Erkennt- 
niss  der  historischen  Wahrheit.  Der  Theoretiker  kann  nicht  eher  ein 
neues  System  erfinden,  bevor  er  nicht  das  frühere  genau  erfasst  und 
verstanden  hat ;  keine  Lehre  wird  in  sich  den  rechten  Organismus  tragen, 
wenn  sie  nicht  von  dem  Verständniss  bereits  vorhandener  Anschauungen 
Zeugniss  ablegt ;  —  ein  Hauptmann  wäre  nicht  ohne  einen  Fux,  Rameau 
und  Kirnberger  erstanden.  So  wächst  in  der  Wissenschaft  aus  dem  Alten 
das  Neue  hervor ,  welches  berichtigend ,  ergänzend ,  weiterführend 
immer  das  Streben  nach  wahrheitsvoller  Darlegung  des  Stoffes  bekunden 
und  die  Lauterkeit  der  Gesinnung  im  Behandeln  desselben  offenbaren 
soll.  Auf  solchem  Princip  erwuchsen  auch  die  glänzenden  Resultate  der 
verehrungswürdigen  Männer,  welche  das  antike  musikalische  Wesen  ihrer 
Zeit  zu  vermitteln  suchten.  Hätten  Meibom,  Wallis,  Bürette,  Marpurg, 
Forkel,  G.  Hermann,  Boeckh  nicht  unablässig  in  ihren  Studien  nach 
gründlicher  Erkenntniss  der  in  den  Quellen  enthaltenen  Gedanken  gerun- 
gen und  dadurch  den  Boden  für  die  fernere  Forschung  bebaut ,  gewiss 
würden  wir  nicht  die  herrlichen  Errungenschaften  auf  dem  Felde  der 
antiken  Metrik  besitzen,  welche  durch  das  Genie  und  die  Arbeitskraft 
eines  Ritschi,  Westphal  und  anderer  hochachtbarer  Denker  ge- 
wonnen worden  sind.  In  rein  musikalischer  Beziehung  ist  namentlich 
durch  Rudolph  Westphal  die  Rhythmik  und  Metrik  der  Alten  mit 
solchem  Scharfsinn,  mit  so  lichtvoller  Klarheit  und  genialer  Durchdrin- 
gung der  schwierigen  Materie  behandelt  worden,  dass  man  diesem  hoch- 
verdienten Erklärer  der  Aristoxenischen   Analysen  nicht  genug  danken 

Boetius.  \y 
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kann ;  denn  seine  durchaus  genialen  Arbeiten  brachten  nicht  allein  der 
Wissenschaft  ausserordentlichen  Nutzen ,  sondern  dieselben  beweisen 
auch  mit  unumstösslicher  Sicherheit,  wie  die  rhythmischen  Elemente 
und  metrischen  Formen  der  modernen  Musik  auf  das  Grundsystem  für 
den  Periodenbau  der  griechischen  Kunst  zurückzuführen  sind.  Wie  sich 
stets  das  Alterthum  als  eine  unversiegbare  Quelle  für  den  Wissensdurst 
der  späteren  Zeiten  erwiesen  hat,  so  wird  es  auch  nach  solchen  bedeu- 
tungsvollen Reconstructionen  des  geistreichen  Philologen  Westphal  sei- 
nen Einfluss  auf  die  lernenden  Kunstjünger  ausüben ,  wenn  die  gewon- 
nenen Resultate  mehr  und  mehr  in  die  praktische  Unterweisung  über- 
gehen. Bezüglich  der  Harmonik  hat  der  Genannte  seinen  Mitforschern 
noch  Manches  übrig  gelassen ,  weil  dieses  Gebiet  dem  wissenschaftlichen 
Musiker  jedenfalls  näher  liegt,  als  dem  musikalischen  Philologen, 
und  daher  finden  wir  denn  auch,  dass  gerade  unter  den  deutschen  Ge- 
lehrten die  Fachmusiker  zuerst  die  genauere  Entwickelung  der  grie- 
chischen Harmonik  unternahmen.  Vor  Allen  ist  Calvisius  als  der  gründ- 
liche Sammler  zu  nennen,  welcher  den  Anfang  und  Fortgang  der  Musik  l) 
mit  scharfen  Blicken  betrachtete,    wodurch  jedenfalls  die  weitere  Unter- 


1)  »De  initio  et  progressu  artis  musicae,  Lipsiae  1600.«  Diese  lateinische 
Schrift  ist  wenig  bekannt  und  citirt ;  ein  Beispiel,  die  Wirksamkeit  Terpander's 
betreffend,  wird  genügen,  um  darzulegen ,  mit  welcher  Sorgfalt  Calvisius  die 
hebräische  und  griechische  Musik  zu  vergleichen  suchte  :  »Boethius«,  sagt  Cal- 
visius ,  »versichert  mit  einigen  andern ,  dass  Terpander  aus  Lesbos  zuerst  die 
Lyra  von  7  Saiten  hergestellt  und  die  lyrischen  Moden  aufgeschrieben  habe. 
Terpander  aber  war,  wie  einige  wollen,  der  Sohn  des  Urenkels  vom  Dichter 
Homer,  wie  andere  behaupten,  der  Sohn  des  Hesiod.  Er  lebte  zur  Zeit  des 
Propheten  Jesaias,  ungefähr  hundert  Jahre  vor  der  Einnahme  Babylons,  als 
einige  Olympiaden  verflossen  waren,  über  400  Jahre  nach  der  Zerstörung Trojas. 
Aber  Homer  selbst,  welcher  hundert  Jahre  vor  der  ersten  Olympiade  lebte,  hat 
zur  Zeit  des  Propheten  Elisa,  hundert  Jahre  nach  dem  Ableben  Salomons,  im 
Hymnus  des  Mercur,  der  Lyra  7  Saiten  beigelegt.  Daher  muss  nothwendiger- 
weise  der  Gebrauch  von  7  Saiten  auf  der  Lyra  viel  älter  sein,  als  dass  Terpander 
der  Erfinder  von  jenen  sein  könnte.  Wegen  seiner  ausgezeichneten  künstlerischen 
Fertigkeit  vielleicht,  und  weil  er  zuerst  die  Musik  bei  den  Lacedämoniern  am 
vortrefflichsten  ausübte,  ist  ihm  die  Erfindung  von  7  Saiten  beigelegt  worden. 
Man  glaubt,  dass  die  Siebenzahl  unter  den  Saiten  der  Lyra  entweder  wegen 
jener  7  Atlantiden ,  zu  welchen  man  die  Mutter  Mercur's  Maja  rechnet,  oder 
wegen  der  7  Planeten  beobachtet  worden  sei.  Es  erkennt  aber  auch  hier  der 
Musikhistoriker,  wieviel  älter  und  vollkommner  die  Musik  bei  den  Hebräern, 
als  bei  den  Heiden  war.«  Wir  haben  jetzt  natürlich  genauere  Kenntniss  von  der 
griechischen  Musik. 
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suchung  grosse  Anregung  und  Förderung  erhielt.     Das  schon  vor  ihm 
von  Glarean  *)     und  nach  ihm  von  Meibom2)    und  Wallis3)    gebotene 


4)  Bezüglich  der  griechischen  Musik  ist  besonders  die  von  Glarean  besorgte 
Ausgabe  der  »5  Bücher  über  Musik  des  Boethius«,  Basel  1570  hervorzuheben. 

2)  Meibom  hat  sich  ein  unsterbliches  Verdienst  durch  die  Herausgabe  von 
musikalischen  Schriften  über  griechische  Musik  erworben,  welche  unter  folgen- 
den Titeln  erschienen  sind : 

4.  Aristoxeni  harmonicorum  elementorum  librilll;  2.  Euclidis  introductio 
harmonica,  und  Sectio  canonis ;  3.  Nicomachi  Geraseni  Pythagorici  harmonices 
manuale;   4.  Alypii  introductio  musica;    5.  Gaudentii  Philosophi  introductio 
harmonica;   6.  Bacchii  senioris  introductio  artis  musicae;    7.  Arislidis  Quinti- 
liani  de  musica  libri  III;  hierzu  noch  8.  Martiani  Capellae  de  musica  über  IX. 
(De  nuptiis  Philolog.).  Die  ganze  Sammlung  trägt  den  Titel :  »Antiquae  musicae 
auctores  Septem.    Graece  et  latine.    Marcus  Meibomius  restituit  ac  Notis  expli- 
cavit.  Amstelodami ,  apud  Ludovicum  Elzevirium  4  652.«  In  neuester  Zeit  sind 
von  dieser  Sammlung  die  harmonischen  Elemente  des  Aristoxenus  erschienen 
und  zwar  unter  dem  Titel:    »Die  harmonischen  Fragmente  des  Aristoxenus. 
Griechisch  und  Deutsch  mit  kritischem    und   exegetischem  Commentar  und 
einem  Anhang,  die  rhythmischen  Fragmente  des  Aristoxenus  enthaltend,  her- 
ausgegeben von   Paul   Marquard.    Berlin,  Weidmann'sche   Buchhandlung, 
1868.«  Jedenfalls  ist  eine  solche  Unternehmung,  bei  welcher  der  geistreiche 
philologische  Forscher  Professor  Dr.  Studemund  in  Marburg  durch  Samm- 
lung des  Quellenmaterials  hülfreiche  Hand  leistete,  mit  besonderem  Danke  an- 
zuerkennen.   Hoffentlich  ist  es  uns  bald  vergönnt,    auf  diese  verdienstvolle 
Arbeit  an  einem  andern  Orte  näher  einzugehen  ;  nur  möchten  wir  hier  unsere 
Verwunderung  nicht  zurückhalten,  dass  Paul  Marquard  die  Ausgabe  des  Goga- 
vinus    »nirgends    auftreiben«   konnte.      Die   Leipziger   Stadtbibliothek, 
welche  die  Ausgabe  besitzt ,  würde  sich  gewiss  zur  Uebermittelung  bereit  er- 
klärt haben.   Auch  citirt  Paul  Marquard  diese  Ausgabe  nicht  genau.  Denn  sie 
erschien  nicht  1542,  sondern  1562  und  führt  folgenden  Titel:  »Aristoxeni  Musici 
antiquiss.  harmonicorum  elementorum  libri  III.    Cl.  Ptolemaei  harmonicorum 
seu  de  musica  libri  III.  Aristotelis  de  objecto  auditus  fragmentum  ex  Porphyrii 
commentariis ;  omnia  nunc  primum  latine  conscripta  et  edita  ab  Ant.  Gogavino 
Graviensi.  Venetiis,  apud  Vicentium  Valgrisium  1562.«  Besonders  hinsichtlich 
der  lieber setzung  und   Erklärung    des  geschätzten  Forschers  Mar- 
quard dürften  sich  manche  abweichende  Ansichten  bei  näherer  Beurtheilung 
ergeben,    und  wir  glauben  dann  zuversichtlich,    dass  der  Philologe  Marquard 
auch  die  Meinungen  des  Fachmusikers  einer  Betrachtung  unterziehen  wird; 
denn  offenbar  ist  es  erspriesslich ,  wenn  sich  bei  der  musikhistorischen  For- 
schung Philologie  und  Musik  die  Hand  reichen.  Dies  kann  aber  nur  durch  um- 
fassende Kritik  geschehen ,  weil  beide  unabhängig  von  einander  Resultate  zu 
gewinnen  suchen  müssen. 

3)  »Johannis  Wallis  operum  mathematicorum  Volumen  tertium,  quo  con- 
tinentur  Claudii  Ptolemaei ,  Porphyrii ,  Manuelis  Bryennii  harmonica,  Oxoniae 
1699.«   In  einem  Anhang  (Appendix)  entwickelt  Wallis  auf  Grund  der  von  ihm 
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Material  wurde  von  Bürette  *),  Marpurg2)  und  Forkel3)  bereits  so  aus- 
gebeutet, dass  der  gründliche  Boeckh4)  für  seine  Auseinandersetzungen 
fachmännisch  gesichteten  und  theilweise  auch  systematisch  geordneten 
Stoff  vorfand.  Mit  Gewissenhaftigkeit  wies  er  auf  seine  Vorgänger  hin, 
wo  er  ihre  Anschauungen  zu  den  seinigen  machte,  und  in  klarer  Ausein- 
andersetzung ergänzte  er  die  Lücken ,  so  weit  dies  seine  Zwecke  ver- 
langten. Offenbar  hatten  diese  Arbeiten  den  Erfolg,  dass  sich  überhaupt 
die  Philologen  zu  den  musikwissenschaftlichen  Erörterungen  hingezogen 
fühlten,  —  und  dieser  Neigung  haben  wir  auch  gewiss  die  Werke  von 
Fortlage5),  Friedrich  Bellermann6)  und  R.  Westphal7)  zu 
danken.  Ganz  besonders  gelang  es  Friedrich  Bellermann,  sich  unter  den 
Philologen  als  musikalische  Autorität  festzusetzen ,  ohne  dass  man  die 
Haltbarkeit  seiner  der  Oeffentlichkeit  übergebenen  Ansichten  untersucht 
hätte .  In  meiner  Habilitationsschrift  »Die  absolute  Harmonik  der  Griechen« 
wies  ich  schon  darauf  hin ,  wie  so  manche  Punkte  in  der  griechischen 
Harmonik  von  dem  verdienstvollen  Friedrich  Bellermann  nicht  recht  klar 
gestellt  worden  seien  und  wie  sich  die  Darlegung  seiner  Tonsysteme  als 
eine  vielfach  ganz  unhaltbare  herausstelle.  Der  Hinweis  auf  die  ange- 
deuteten Irrthümer  erschien  um  so  wichtiger,  als  sich  auch  die  Ausein- 
andersetzungen späterer  Historiker  von  der  Bellermann' sehen  Theorie  be- 


besorgten lateinischen  Uebersetzung  des  griechischen  Textes  von  seinem  Stand- 
punkte aus  die  Hauptsachen  der  griechischen  Harmonik. 

4)  Bürette  in  den  »Mömoires  de  litterature«  tom.  IV,  p.  4  4  6  ff.  V,  p.  4  52  ff. 
VIII,  p.  27,  p.  44,  p.  4  69,  X,  p.  3,  XIII,  p.  4  73,  XV,  p.  293,  XVII,  p.  34 ,  p.  64 , 
p.  83,  p.  407. 

2)  Marpurg  in  seiner  »Kritischen  Einleitung  in  die  Geschichte  und  Lehrsätze 
der  alten  und  neuen  Musik,  Berlin  4  759«. 

3)  Forkel,  »Geschichte  der  Musik,  4.  Theil,  Leipzig  4  788«. 

4)  Boeckh,  hauptsächlich  in  seiner  Ausgabe  des  Pindar,  Leipzig  4  844,  in 
den  Studien  von  Daub  und  Creutzer,  in  den  Heidelberger  Jahrbüchern  für 
Literatur  u.  a.  a.  0. 

5)  Fortlage,  »Das  musikalische  System  der  Griechen,  Leipzig  4  847a. 

6)  Friedrich  Bellermann,  »Tonleitern  und  Musiknoten  der  Griechen,  Berlin 
4  847«;  »Anonymi  scriptio  de  musica,  Berlin  4  844«;  »Die  Hymnen  des  Dionysios 
und  Mesomedes,  Berlin  4  840«. 

7)  Rudolph  Westphal,  »System  der  antiken  Rhythmik,  Breslau  (jetzt  Leipzig) 
F.E.C.  Leuckart  (Gonstantin  Sander)  4  864«,  ein  geniales  Werk  hinsichtlich  der 
Vergleichung  harmonischer  und  rhythmischer  Messungen.  Die  rhythmischen 
AÖYot  sind  in  demselben  herrlich  entwickelt.  »Plutarch  über  die  Musik,  grie- 
chisch und  deutsch  nebst  Anmerkungen«,  in  demselben  Verlage  4  866;  »Rhythmik 
und  Harmonik  nebst  der  Geschichte  der  drei  musikalischen  Disciplinen,  zweite 
Auflage,  Leipzig  bei  Teubner  4  867«. 
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einflusst  zeigten,  und  zwar  nicht  allein  in  Bezug  auf  geringfügige  Kleinig- 
keiten, sondern  in  Rücksicht  auf  die  Elemente  und  Kernpunkte  der 
griechischen  Musik. 

Als  erstes  und  wichtigstes  Element  zur  Bildung  der  Tonarten  stellen 
die  Griechen  das  Tetrachord  auf,  ohne  welches  überhaupt  die  Klang- 
verbindung der  Alten  ganz  undenkbar  ist.  Diese  Folge  von  vier  Klän- 
gen besteht  im  diatonischen  Geschlecht  aus  zwei  festste- 
henden und  zwei  beweglichen  Klängen ,  von  welchen  wir  die 
ersteren  durch  fettere  Schrift  hervorheben.  Die  Klangfolge  ist  so  geord- 
net, dass  von  der  Tiefe  nach  der  Höhe  zu  gerechnet,   Halbton,   Ganzton 


-ar-e- 


und  Ganzton  auf  einander  folgen   z.  B.  h  c'  d'  e' 

Nehmen  wir  an,   es  sei  dieses  Tetrachord  das  tiefste  in  einer  bestimmten 
Tonart,   so  heissen  die  Klänge  : 

Hypate    hypaton      ==  h' 

Parhypate  hypaton  =  c/ 

Lichanos    hypaton  ==  d' 

Hypate  mesoh  =  e' 
Die  erwähnte  Folge  repräsentirt  das  diatonische  Klang  ge- 
schlecht, welches  auch  in  derselben  Weise  von  Friedrich  Beller- 
mann dargestellt  worden  ist.  Darauf  folgt  nun  das  chromatische 
Klanggeschlecht,  dessen  Bildung  mit  grosser  Bestimmtheit  von  den 
griechischen  Schriftstellern  so  vorgeschrieben  wird,  dass  der  mit  Lichanos 
hypaton  bezeichnete  Klang  sich  einen  Halbton  abwärts  zu  bewegen  habe. 
Alle  griechischen  Autoren  über  Musik  stimmen  mit  Boetius  und  Ptolemäus 
überein,  dass  die  Lichanos  im  chromatischen  Geschlecht  einen  Halbton  ab- 
wärts und  im  enharmonischen  Klanggeschlecht  an  die  Stelle  der  diatonischen 
Parhypate  zu  treten  habe ,  wie  dies  namentlich  sehr  ausführlich  und  an- 
schaulich bei  der  Erklärung  von  den  feststehenden  und  beweglichen  Klän- 
gen, sowie  bei  der  Berechnung  des  Monochordes  von  Boetius  auseinander- 
gesetzt ist.  *)  Nach  praktisch  musikalischer  Anschauung  kann  diese  Bewe- 
gung um  einen  Halbton  nicht  anders  geschehen,  als  dass  z.  B.  die  Lichanos 
hypaton  =  d'  nach  des'  schreitet  und  das  chromatische  Klanggeschlecht  so- 


dann in  folgender  Gestalt  erscheint :  h  c'  des 


■•■-$ 


JrrW--* 


wobei   die  Lichanos  =  des'  den  Zusatz  chromatice  erhält  zum  Unter- 

1)  Boetius  im  vierten  Buche;  hierzu  sind  zu  vergleichen  Ptolemäus  lib.  1, 
c.  12—16;  Euclid  p.  6  ff.  u.  a.  a.  0. 
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schiede  von  der  diatonischen  Lichanos  =  d\   Friedrich  Bellermann  stellt 
nun  das  chromatische  Geschlecht  aber  so  dar :   fe— 


W 


woraus  hervorgeht,  dass  er  nicht  nach  Vorschrift  der  griechischen  Auto- 
ren die  Lichanos  abwärts,  sondern  die  Parhypate  aufwärts  bewegt  hat. 
Zu  diesem  Irrthum  wurde  er  jedenfalls  durch  die  bereits  von  Bürette, 
Marpurg ,  Forkel ,  Boeckh  entwickelte  Angabe  der  Griechen  verleitet, 
dass  im  diatonischen  Klanggeschlecht  ein  zusammengesetztes,  im 
chromatischen  ein  unzusammengesetztes  Trihemitonium  vor- 
handen sein  müsse.  Das  diatonische  Trihemitonium  finden  wir  in  den 
Klängen  h  c'  d',     wo    das    Intervall   h-d'  "in   den    Halbton  h-c'  und 

Ganzton  c'-d'  getheilt  erscheint.  Friedrich  Bellermann  meint  nun  mit 
seinen  Vorgängern  ganz  richtig ,  dass  dem  diatonischen  Halbton  der 
Griechen  h-c'  das  Zahlen  verhältniss  2  43  :  256  und  dem  Ganzton  die 
Proportion  8  :  9  zukomme.  Beide  Verhältnisse  in  ein  Intervall  h-d' 
zusammengefasst  ergeben  die  Zahlenbestimmung  27  :  32.  Das  chroma- 
tische Trihemitonium  müsste  nun  ein  gleiches  Verhältniss  aufweisen, 
wenn  Friedrich  Bellermann  für  seine  Darlegung  nur  einen  Grund  geltend 
machen  wollte ;  praktisch  war  sie  schon  den  Quellen  widersprechend, 
weil  der  genannte  Schriftsteller  offenbar  die  Parhypate  hypaton  nach 
Oben  und  nicht,  wie  vorgeschrieben ,  die  Lichanos  nach  Unten  bewegt 
hatte.  Aber  auch  akustisch  lässt  sich  die  Aufstellung  Friedrich  Beller- 
mann's,  welche  uns  das  chromatische  Trihemitonium  als  ein  dia- 
tonisches zeigt,  nicht  vertheid igen ;  denn  nach  der  Berechnung  des 
regulären  Monochordes  wurde  der  Lichanos  hypaton  chromatice  die  Zahl 
7296  und  der  Hypate  meson  die  Zahl  6144  zugetheilt.  Beide  Zahlen 
mit  einander  verglichen  6144:  7296  ergeben  aber  das  Verhältniss  16:19, 
mithin  ist  das  »unzusammengesetzte  chromatische  Trihemitonium«  auch 
akustisch  ein  anderes  Intervall,  als  das  »zusammengesetzte  diatonische 
Trihemitonium«,  und  muss  folglich  in  anderer  Weise  für  das  Gefühl  aus- 
gedrückt werden ,  als  letzteres.  Eine  durchschlagende  Bestätigung  er- 
hält diese  Angabe  noch  durch  den  von  Boetius  über  Archytas l)   ausge- 


1)  Boetius  sagt  über  Archytas  im  5.  Buche,  Cap.  16:  »Archytas,  der  Alles 
in  der  Berechnung  zu  begründen  suchte,  vernachlässigte  nichtnur  die  Beobach- 
tung des  Gehörssinnes  bei  den  ersten  Consonanzen ,  sondern  er  folgte  bei  Ein- 
teilung der  Tetrachorde  nur  der  Berechnung.  Ja  er  machte  es  sogar  so,  dass 
weder  er  die  Berechnung,  welche  er  erforschte,  wirksam  entwickelte,  noch 
auch  die  von  ihm  aufgestellte  Berechnung   mit  dem  Sinne  übereinstimmte«, 
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sprochenen  Tadel,  weil  dieser  für  das  chromatische  Trihemitonium  das 
Verhältniss  von  27  :  32  aufgestellt  hatte ,  gleichwie  auch  alle  übrigen 
Theoretiker  Aristoxenus ,  Didymus ,  Eratosthenes ,  Ptolemäus  sich  von 
einer  solchen  dem  Chroma  ganz  unnatürlichen  und  sinnwidrigen  Propor- 
tion entfernt  hielten.    Ganz  bestimmt  drückt  sogar  Aristoxenus,  welcher 

dem  diatonischen  Halbton  —  zuerkennt,   auch  das  tonisch-chromatische 

42 

Klanggeschlecht  durch  —  -|-  —  -f-  —  aus,  mithin  ist  im  chromatischen 

Klanggeschlecht  die  Entfernung  von  der  Parhypate  zur  Lichanos  auch 
als  ein  Verhältniss  zu  fassen ,  das  unserer  Anschauung  vom  diatonischen 
Halbton  entspricht.  Ein  solches  besteht  aber  von  der  Parhypate  hypaton 
=  c  zur  Lichanos  hypaton  =  des'  und  nicht  von  c'  zu  eis',  welches 
im  griechischen  Sinne  eine  Apotome ,  d.  h.  ein  chromatischer  Halbton, 
wäre  *) .  Mithin  ist  Friedrich  Bellermann  sowohl  in  einen  praktisch-mu- 
sikalischen, als  auch  theoretisch-akustischen  Irrthum  verfallen,  der  um 
so  folgenschwerer  erscheint,  als  dadurch  die  ganze  Aufstellung  seiner 
chromatisch  -  enharmonischen  Scala  als  gänzlich  nichtige  in  sich  zusam- 
menfällt. Bei  Ausdruck  des  enharmonischen  Klanggeschlechts,  für  dessen 
Bildung  die  Griechen  vorschreiben,  dass  die  Parhypate  eine  Diesis  (Vier- 
telston) abwärts  bewegt  und  die  Lichanos  an  Stelle  der  diatonischen  oder 
chromatischen  Parhypate  gesetzt  werde ,  verfällt  der  Forscher  in  den 
Fehler,  den  feststehenden  Klang,  die  Hypate  hypaton,  zu  verletzen,  in- 
dem er  vor  h  ein  Doppelkreuz  stellt ;  er  bewegt  mithin  die  feststehende 
Hypate  hypaton,  welche  in  keinem  Geschlecht  verändert  werden  durfte, 


zwei  Apotomen  aufwärts  in  dieser  Gestalt :  rhs  .       .        | 


Wenn  wir  nun  auch  keinen  Klang  in  der  modernen  Musik  besitzen,  wel- 
cher dieser  enharmonischen  Parhypate  entspricht ,  so  dürfen  wir  doch 
keinenfalls  den  feststehenden  Klang  aufwärts  bewegen  ;  unbedingt  müssen 
wir  die  Darstellung  so  wählen ,  dass  die  Parhypate  zwischen  der  Hypate 
und  Lichanos  erscheint.     Dies  geschieht,   indem  wir  d'  um  zwei  Apoto- 


wonach  Boetius  die  sinnwidrige  Aufstellung  der  Klanggeschlechter  von  Seiten 
des  Archytas  darlegt.  Mit  Boetius  stimmt  Ptolemäus  vollständig  überein.  Vergl. 
Ptolem.  härm.  lib.  4,  cap.  4  3  ff. 

2)  Trotz  dieser  Irrthümer  giebt  Friedrich  Bellermann  ebenso  wie  sein  Vor- 
gänger Boeckh  ganz  richtig  an ,  dass  die  Apotome  ein  chromatischer  Halbton 
c"-cis"  oder  des"-d",  dasLimma  ein  diatonischer  Halbton  sei,  z.B.  c"-des" 
oder  cis"-d".  Vergl.  Fr.  Bellermann,  Toni,  und  Musikn.  der  Griechen,  Seite  17. 
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men  erniedrigen.  Denn  da  im  griechischen  Sinne  zwei  Apotomen  ein 
grösseres  Verhältniss  ausmachen,  wie  ein  diatonischer  Ganzton,  so  isi 
desdes'  etwas  tiefer  als  c,  fällt  mithin  zwischen  h  und  c'  oder  zwischen 
Hypate  hypaton  und  Lichanos  hypaton  enharmonios.  Weil  aber  die 
Messung  in  der  modernen  Musik  doch  nicht  ganz  genau  ausgedrückt  wer- 
den kann,  so  fügen  wir  ein  Sternchen  für  diesen  nicht  genügend  zu  be- 
zeichnenden Klang  hinzu.  Diese  Darstellung  habe  ich  in  der  folgenden 
Abhandlung  gewählt,   z.  B.  in  dieser  Form: 

Hypate  hypaton       =  h 

Parhypate  hypaton  =  desdes'  * 

Lichanos  hypaton  = 

enharmonios  =  c  */       ^jTvV* 

Hypate  meson  =  e' 

Weniger  ist  dieser  Irrthum  Friedrich  Bellermanns  von  Bedeutung, 
als  der  hinsichtlich  des  chromatischen  Geschlechts,  welcher  sofort  er- 
kennen lässt,  wie  der  verdiente  Forscher  die  musikalischen  Systeme  nicht 
gehörig  auseinanderzuhalten  vermochte.  Noch  schlimmer  gestaltet  sich 
jene  Reconstructionsschwäche  bei  Aufstellung  der  Tonarten ,  für  welche 
er  eine  ganz  merkwürdige  Folge  annimmt,  die  leider  auf  seine  Nachfolger 
theilweise  übergegangen  ist.  Obgleich  die  Griechen  keine  chromatische 
Scala  in  unserm  Sinne  besassen,  sondern  einzig  und  allein  in  jeder  Ton- 
art die  drei  vorgenannten  Geschlechter  in  den  einzelnen  Tetrachorden 
zur  Bildung  der  diatonischen,  chromatischen  und  enharmonischen  Scalen 
annahmen,  hat  Friedrich  Bellermann  doch  eine  chromatisch-enharmoni- 
sche  Scala  construirt ,  um  daraus  seinen  tiefsten  Proslambanomenos  der 
hypodorischen  Tonart  zu  entwickeln.  Er  meint  dann,  dass  er  diesen  in 
dem  Klange  F  gefunden  habe,  eine  Errungenschaft,  die  wir  leider  nur 
als  eine  vom  Dilettantismus  dictirte  bezeichnen  können.  Jenes  F  entstand 
nämlich  durch  die  Vorausnahme  Friedrich  Bellermann's,  dass  die  lydische 
Scala  ohne  Vorzeichen  notirt  werden  müsse,  wie  ich  dies  in  meinen 
sachlichen  Erklärungen  vollständig  nachgewiesen  habe ;  Friedrich  Beller- 
mann's Proslambanomenos  =  F  ist  somit  nicht  erforscht,  sondern  ledig- 
lich durch  eine  falsche  Voraussetzung  entstanden.  Gern  wollten  wir 
nun  von  jeder  Polemik  absehen ,  wenn  einzig  und  allein  seine  chro- 
matischen Verhältnisse  falsch  wären,  jedoch  die  Tonartendarstellung  an 
sich  nicht  gelitten  hätte.  Jetzt  notirt  aber  der  geehrte  Forscher  die  An- 
fangstöne seiner  Scalen  mit  seinem  vermeintlichen  »einzig  richtigen« 
Proslambanomenos  =  F  in  folgender  Weise : 
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F     =  Hypodorisch  eis  —  Aeolisch 

Fis  =  Hypoionisch  d    =  Lydiscb 

G    =  Hypophrygisch  dis  ==  Hyperdorisch 

Gis=  Hypoäolisch  e    =  Hyperionisch 

A    =  Hypolydisch  f     ==  Hyperphrygisch 

Ais  =  Dorisch  fis  —  Hyperäolisch 

H    =  Ionisch  g    =  Hyperlydisch 

c  =  Phrygisch 
Die  falsche  Notirung  dieser  Anfangsklange  und  demgemäss  auch  die 
aller  übrigen  Klänge  in  den  einzelnen  Scalen  leuchtet  sofort  jedem  ein, 
welcher  die  Quellen  genauer  kennt.  Nach  Aristoxenischer  Auffassung 
giebt  es  nur  ei  ne  Dorische  *)  und  auch  nur  eine  hypodorische;  nimmt 
nun  Friedrich  Bellermann  den  Proslambanoneinos  der  hypodorischen  Ton- 
art^: F  an,  so  darf  er  ihn  in  Rücksicht  auf  die  beiden  hypophrygischen, 
von  welchen  die  tiefere  auch  hypoionisch  oder  hypoiastisch  heisst,  nicht 
chromatisch  erhöhen  ;  er  hätte  also  für  die  hypoionische  Tonart  den  Klang 
Ges  und  dann  für  die  hypophrygische  den  Klang  G  als  Proslambanome- 
nos  wählen  müssen ;  derselbe  Fehler  zeigt  sich  nun  auch  im  Verhältniss 
der  übrigen  Scalen,  unter  denen  man  z.B.  die  dorische  =  Ais2)  als  eine 
erhöhte  hypolydische  =  A  findet,  obgleich  sie  doch  in  ihrer  Darstellung 
ganz  unabhängig  von  allen  übrigen  bestehen  soll.  Diese  Unabhängigkeit 
wird  nicht  allein  von  den  Aristoxenern  vorgeschrieben,  sondern  auch  die 
anderen  griechischen  Theoretiker  erklären  auf  das  Bestimmteste :  die  do- 
rischeScala  liegt  um  ein  Limma3),  d.h.  um  einen  diatonischen  Halbton, 
hoher,  als  die  hypolydische.  Da  nun  auch  Friedrich  Beilermann  nach 
dem  Vorgange  Boeckh's  mit  Recht  das  Limma  als  diatonischen  Halbton 
und  die  Apotome  als  chromatischen  hinstellt ,  so  dürfte  klar  bewiesen 
sein,  dass  seine  Notation  der  Tonarten  eine  ganz  unrichtige  ist.  Die  do- 
rische Scala  liegt  bei  ihm  eine  übermässige  Terz  höher,  als  die  hypodo- 
rische, während  sie  doch  um  ein  unversehrtes  Diatessaron,  d.  h.  um  eine 


1)  Vergl.  Euclicl  pag.  20  :  otapioc,  de,. 

2)  Da  Friedrich  Bellermann  seine  dorische  Tonart  in  Aismoll  notirt,  so  ist 
daraus  die  Folgerung  zu  ziehen,  er  meine,  dass  die  »einlachen,  kräftigen«  dori- 
schen Tonweisen  (nach  Plato)  alle  in  Aismoll  notirt  worden  sind.  Möchte  man 
vielleicht  für  unsere  einfachen  ältesten  Volkslieder  in  Moll  eine  Tonart  mit 
7  Kreuzen,  also  Aismoll  wählen?  In  der  That  eine  merkwürdige  Erfindung  Fr. 
Bellermann's ! 

3)  Ptolem.  härm.  lib.  2,  cap.  10  :  toutou  (uixoXu5tou)  hk  7ip6?  xbs  oojpiov  tq 
(ÜTtepo^Y])  toö  Xet[A|j.aTO<;. 
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reine  Quart,  höher  zu  notiren  gewesen  wäre  *) .  Desgleichen  erweisen  sich 
in  Folge  seiner  grundlosen  Entwicklung  der  Transpositionsscalen  auch  die 
anderen  Verhältnisse  als  ganz  irrige  ;  denn  Ptolemäus  schreibt  ausdrück- 
lich vor2),  dass  die  tiefere  mixolydische ,  von  den  Aristoxenern  auch 
hyperdorisch  genannt,  ein  Limma  von  der  lydischen  entfernt  sein  müsse. 
Friedrich  Bellermann  beginnt  jedoch  die  lydische  von  d',  die  hyperdori- 
sche aber  von  dis  aus,  mithin  stellt  er  fälschlich  die  Differenz  (oTcspo)(T|) 
in  der  Apotome  dar,  gleichwie  seine  lydische  Transpositionsscala  von  der 
dorischen  unrichtigerweise  um  eine  verminderte  Quart,  oder  im  griechi- 
schen Sinne :  um  ein  »Trihemitonium  und  Limma«  entfernt  ist.  Aus- 
drücklich heisst  es  aber  in  den  griechischen  Quellen ,  dass  die  dorische 
Transpositionsscala  von  der  lydischen  um  eine  grosse  Terz  differirt3). 
Da  nun  Fr.  Bellermann  nach  Boeckh  die  pythagoreische  Terz  unserer 
grossen  Terz  gleich  setzt,  so  müsste  er  doch  auch  hier  zwischen  der 
dorischen  und  lydischen  eine  pythagoreische  Terz  annehmen.  Vielleicht 
verleitete  ihn  das  moderne  Ciavier  mit  seiner  erst  im  1  8.  Jahrh.  n.  Chr. 
sicher  festgestellten  Temperatur  zu  jener  Notirung ;  der  Musiker  weiss 
aber  genau,  dass  zwischen  dem  Verhäitniss  von  Ais-d,  d.  h.  der  vermin- 
derten Quart,  und  dem  vonB-d,  d.h.  der  grossen  Terz,  ein  bedeutender 
Unterschied  stattfindet.  Eine  ähnliche  Differenz  kannten  auch  die  Grie- 
chen; denn  ihr  »Trihemitonium  und  Limma«,  z.B.  Ais-d,  hatte  das  Ver- 

27  243  6561 

hältniss  von  —  X  ^77-  =  ^7^  ?  und  ihr  Ditonon,  z.B.  B-d,  bestand  aus 

zwei  Ganztönen,  d.  h.  aus—  X  -^  =  «7.  Dieses  Ditonon  wird  nun  von 

den  griechischen  Autoren  zwischen  der  dorischen  und  lydischen  Trans- 
positionsscala verlangt,  welche  Forderung  jedoch  von  Fr.  Bellermann 
nicht  erfüllt  ist,   da  er  die  Entfernung  Ais-d  und  nicht  B-d  annimmt, 

64      6561 
zwischen  welchen  Tonverhältnissen  die  Proportion  —  :  -— —  besteht.   Es 


1)  Bacch.  sen.  Introd.  raus.  p.  13  xoS  he  uitocppufiou  uoTos  ßotpuxepo<;;  fYito- 
öwpio«;.  ri6at|> ;  TöVj> '  xoü  he  uitoXuSioo  StxÖMtj)  *  xou  he  Soipiou  hia  xeatjdpoav  * 
xou  he  cppuyiou  hia  itevxe  *  xoö  he  Xuotou  xexpaxovcj)  xal  'fjfwxovitp '  xoü  he  {juSjoXuBiou 
irevxaxö\ip . 

2)  Ptolem.  härm.  lib.  2,  c.  10,  pag.  71  bezeichnet  die  hypolydische  mit  y], 
die  dorische  mit  ß,  die  lydische  mit  C  und  die  tiefere  mixolydische  =  hyperdo- 
rische mit  a.  Er  sagt  dann,  dass  zwischen  irjß  und  Ca  der  Unterschied  von 
einem  Limma  sein  müsse:  xäc,  (uitepoyd;)  he  xwv  7]ß  xal  Ca  xoy  xaXoujiivou 
Xeifxfxaxo?  irepiexxtxdk. 

3)  Ptolem.  härm.  lib.  2,  c.  10,  pag.  70  dito  xoü  Soopiou  diel  tos  Xuoiov  oixovov 
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stellt  sich  daher  zwischen  Ais  und  ß  der  Unterschied  des  Comma  heraus 
in  dem  Verhältniss  524288  :  531441,  sodass  also,  wie  man  auch  aus 
den  Klanggeschlechtern  des  Aristoxenus  sieht ,  Ais  durchaus  nicht  =  B 
nach  griechischer  Anschauung  ist.  Mithin  ist  nicht  allein  die  chroma- 
tisch-enharmonische ,  sondern  auch  die  aus  den  Transpositionsscalen 
gewonnene  chromatische  Scala  und  sogar  die  einfache  Aufstellung  der 
diatonischen  Transpositionsscalen  von  Seiten  Friedrich  Bellermann's  eine 
gänzlich  verfehlte ,  selbst  wenn  man  die  Vorausnahme  des  verdienten 
Schriftstellers  ,  die  hypolydische  Scala  sei  als  ein  Moll  ohne  Vorzeichen 
und  der  Proslambanomenos  der  hypodorischen  Tonart  als  das  grosse  F 
anzunehmen  ,  nicht  weiter  angreifen  wollte,  da  ja  als  Hauptsachen  die 
Systeme  an  sich  und  ihre  Beziehungen  erscheinen,  nicht  aber  die 
absoluten  Tonhöhen,  von  welchen  man  ausgeht.  Dennoch  hat  man  auch 
hinsichtlich  ihrer  Notirung  triftige  Gründe ,  die  hypodorische  Scala  mit 
Amoll  ohne  Vorzeichen  hinzustellen ;  denn  1 .  ist  es  angemessen ,  dass 
dem  einfachen  Alten  in  der  modernen  Musik  das  Einfache  entspreche, 
und  dies  geschieht,  sobald  man  die  ältesten  Systeme,  d.  h.  die  beiden 
dorischen,    in  folgender  Weise  schreibt : 

a)  d  |  e  f  g  a  h  c'  d'  e'  | 

b)  d  |  e  f  g  a  b  c    d'  | 

Unter  a)  finden  wir  das  dorische  Diapason  mit  der  alten  Hyperhypate 
=  d,  unter  b)  aber  das  Grundsystem  der  dorischen  Tonart  (Transposi- 
tionsscala)  ,  gebildet  durch  die  beiden  verbundenen  Tetrachorde  meson 
und  synemmenon  mit  der  alten  Hyperhypate,  welche  Aufstellung  sowohl 
den  in  den  sachlichen  Erklärungen  mitgetheilten  Entwicklungen  des 
Claudius  Ptolemäus  als  auch  der  von  den  anderen  Autoren  aufgestellten 
Theorie  entspricht.  2.  Nimmt  aber  auch  das  frühere  Mittelalter,  wel- 
ches sich  auf  die  Definitionen  des  Boetius  stützt,  die  Transpositionsscalen 
dieses  Eklektikers  sammt  den  Octavengattungen  auf ;  die  letzteren  machen 
die  mittelalterlichen  Schriftsteller  deswegen  in  umgekehrter  Ordnung 
namhaft,  weil  Boetius  meint ,  man  könne  die  Ordnung  anstatt  mit  dem 
Diapason  von  Hypate  hypaton  bis  Paramese  auch  vom  Diapason :  Mese 
bis  Nete  hyperbolaeon  anfangen,  welches  das  hypermixolydische  Diapa- 
son sei,  woraus  sich  die  sogenannten  Kirchentonarten  ergaben.  Daneben 
bestanden  aber  auch  die  Transpositionsscalen,  von  welchen  die  hypodo- 
rische als  Ausgangspunkt  diente  und  diese  bezeichnet  bereits  Hucbald 
mit  A  B  (quadratum  =  H)  CDEFGABCDEFGA;  man  wird  da- 
her den  Zusammenhang  mit  dem  früheren  Mittelalter  richtig  hergestellt 
haben,  wenn  man  die  hypodorische  Transpositionsscala  als  Moll  ohne 
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Vorzeichen,  mithin  als  Amoll  notirt.  Die  Friedrich  Bellermann'sche  No- 
tirung  steht,  abgesehen  davon,  dass  sie  an  sich  erwiesenermassen  ganz 
irrig  ist  und  das  von  den  griechischen  Autoren  geforderte  akustische 
Verhältniss  nicht  respectirt,  ausser  allem  historischen  Zusammenhange, 
—  um  so  merkwürdiger  ist  es ,  dass  sich  sonst  scharfsinnige  Philologen 
durch  jene  dilettantische  Aufstellung  täuschen  lassen  konnten.  Gleichwie 
nun  die  Tetrachorde  und  die  Transpositionsscalen  in  ihrer  Beziehung  zu 
einander  von  diesem  Forscher  irrthümlich  verzeichnet  worden  sind,  ent- 
behrt auch  seine  Hypothese  von  den  Octavengattungen  mit  Bezugnahme 
auf  Plato  und  Aristoteles  jedes  Grundes.  Zur  Vergleichung  habe  ich  in 
den  sachlichen  Erklärungen  die  Entwickelung  Friedrich  Bellermann's  in 
einer  Anmerkung  beigegeben,  woraus  man  ersieht,  dass  derselbe  die 
technischen  Ausdrücke  der  griechischen  Autoren  nicht  immer  richtig  er- 
fasste.  Denn  bei  Aufstellung  der  Octavengattungen  verwechselt  der  ver- 
ehrte Forscher  die  Tetrachorde  mit  den  Quartengattungen,  indem 
er  ganz  ruhig  Tetrachorde  mit  beweglichen  Einschlussklängen  bildet, 
welche  erweislich  nur  mit  feststehenden  gebildet  werden  durften,  d.  h. 
der  tiefste  und  höchste  Klang  eines  jeden  Tetrachords  waren  stets  fest- 
stehende, in  allen  Klanggeschlechtern  unabänderliche.  Ferner  versteht 
er  unter  einer  apjxovta  TrapottiXirjata  eine  Octavengattung,  welche  zu  einer 
anderen  die  Plagaltonart  bildet,  wogegen  doch  darunter  ein  harmoni- 
sches System x)    zu  verstehen  ist ,   welches  »in  der  Nähe«   (irapa7rX7joia) 


1)  Ueberhaupt  ist  es  ganz  irrig,  unter  app-ovia  schlechthin  Octavengattung 
verstehen  zu  wollen;  denn  Plato  und  Aristoteles  sagen  ausdrücklich,  dass  dp- 
[xovia  ein  harmonisches  System  sei,  in  welchem  das  symphonische  Melos  gebil- 
detwerde; daher  könnten  auch  Männer  und  Knaben  zusammen  eine  Antiphonie 
singen  und  zwar  vermittelst  der  Symphonie  Diapason.  Vrgl.  Plato  de  legibus  lib.  2, 
pag.  665  :  Tfl  OY]  xfj<;  -xir/joeu*;  xd^£t  puftfAÖi;  6'vofj.a  eiiq,  ttq  o  au  xfjs  cpüDVYJs,  xoü  x£ 
6%ioc,  afxa  xal  ßapeo?  au-ptepavvupi^oov,  dpfxovia  ovo^a  TtposotYopeuoixo,  yopeia  5e  to 
SjuvajjicpoTepov  xX-r^eiTf).  Ferner  folgende  Stellen  bei  Aristoteles :  Mouaix-?)  hk  6££tJ; 
a|i.a  xal  ßapet? ,  jjtavtpou?  xe  xat  ßpayeT?  yftoffouc,  fxt|aoa  dv  oiacpöpoi?  cptovai«;, 
(iiav  duoTsXeoev  dpfxoviav . . . 

T6  (jt.£V  avucpajvov  aufjicptovov  £cxt  Sid  itaa&v  .  . . 

iv.  Ttatowv  y«P  V£wv  xal  dv8pu>v  y'wzoA  xö  dvxicpwvov  ot  Steaxaoi  xoi?  xovot;, 
&q  ^tjxy)  upo?  xtjv  i)7idxY]v.  8id  xi  -Fjötov  xo  dvxicpoovov  xoü  ou[xcptf)Vou ;  tj  oxi  piäXXov 
ota  8yjXov  Y^£Tai  tö  oufAcpojvetv  t)  oxav  irpoc  xyjv  aufxcpuivtow  ao-fl,  dvd^%f]  Y*P  'rnv 
sxspav  6(j.ocptoveiv  oaxe  86o  Tipö?  (juav  cpawrjv  Y^op-svai  dcpavi£ouct  xyjv  £X£pav . . . 

Aid  xi  81?  [aev  oi'  6^£iä»v,  xal  81?  8id  xexxdpwv  ou  oup-cpiavei,  oi?  8td  Traaüiv  oe; 

MaYaSiCouot  Y«p  xauxyjv  8id  r:aaö)v  aüjxcpiuviav,  d'XXrjv  oe  ou8efj.iav.  —  MaYa- 
SiCouat  oe  £v  x^  otd  TiaoöJv  o'jfxcptuvia. 

Aid  7i£^x£  xal  oid  x£oodpa)V  out.  aoouaiv  dvxicptuva.  — eH  8id  Tcaoöiv  oufxcpuma 
ocSexc«  (x6v7]. 
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eines  anderen  liegt ;   denn  für  das  Plagiale  wie  überhaupt  für  die  »har- 
monische Verwandtschaft«  durch  Quarten,    haben  die  Griechen  einen 


und  bei  Athenäus  14,  635  :  AiÖTtep  xal  üivoapov  eip-rptsvat  sv»  tö!>  itpös  'Iepwva 
cxoXttü  ttjv  {j.aya5iv  övofxdaowTa  d/aXpiöv  dvxtcpftoYYOv  ,  8td  to  öuo  yevüjv  ajjia  xai 
ötd  7raoä)v  I^etv  x9j\»  auvtt>5iav,  dvöpüiv  xe  xal  toxiSow. 

Wenn  also  griechische  Männer  und  Knaben  zusammen  in  Octaven  sangen, 
so  konnten  sie  doch  nicht  auf  einer  Octave  stehen  bleiben,  sondern  sie  brauch- 
ten dazu  eben  ein  harmonisches  System  (dpjxovia) ,  welches  grösser  war ,  als 
ein  Diapason.  Deshalb  bedeutet  dp(xovia  in  der  Verbindung  mit  Tonartennamen 
Sojpicxi,  ypufiGxi  etc.  nicht  Octavengattung,  sondern  dorisches,  phrygisches  etc. 
Tonartensystem,  in  welchem  man  antiphonisch,  also  auch  in  verschiedenen 
Octavengattungen  singen  konnte.  Man  erkennt  aus  den  mittelalterlichen  Schrift- 
stellern ,  wie  die  Ansichten  der  griechischen  Autoren  noch  lange  in  der  christ- 
lichen Zeitrechnung  ihre  Geltung  behaupteten ;  ich  erinnere  nur  an  einen  frü- 
heren Aufsatz  über  Hucbald,  in  welchem  ich  Folgendes  mittheilte: 

»Indem  Hucbald  die  drei  verschiedenen  Quartengattungen  erklärt ,  welche 
sich  durch  den  Sitz  des  Halbtones  unterscheiden,  z.  B.  H  c  d  e,  c  d  e  f,  d  e  f  g, 
und  diesen  auch  die  vier  Quintengattungen  nach  denselben  Grundsätzen  hin- 
zufügt, bemerkt  er  zugleich,  dass  vermittelst  dieser  Symphonien,  nämlich  der 
Quarten  und  Quinten ,  das  Organum  bewerkstelligt  werden  könne.  Das  Orga- 
num, meint  er,  sei  eine  Antwort,  welche  der  Principalstimme  nachfolge,  und 
zwar  könne  eine  einzige  Stimme  einer  vorhergehenden  Principalstimme 
auf  der  Quarte  oder  Quinte  als  »Organum«  antworten,  oder  auch  zwei  durch 
Octaven  verdoppelte  Stimmen  dürften  die  Antwort  bewirken,  ja,  es  wären 
sogar  zwei  durch  Octaven  verbundene  Stimmen  berechtigt ,  ein  »Organum«  zu 
zwei  durch  Octaven  verknüpfte  Principalstimmen  herzustellen.  Organum*)  be- 
deutet eben  weiter  nichts  als  »Nachahmung«,  »Nachfolger«,  »Antwort«  auf  der 
Quarte  oder  Quinte.  Z.  B.  stellt  er  ein  Exempel  in  v  i e r  Zeilen  auf,  welches 
wir  durch  Buchstaben  in  unserer  Tonbezeichnung  aufschreiben  und  jedem  Tone 
die  ihm  zugehörige  Silbe  beisetzen : 


4.  Principal  st. 


3.  Organum. 


2.  Principalst. 


1.  Organum. 


d'     V    g'      g'     g'   g'    g' 
Tu  pa  tris  sem   pi  ter  nus 

a'  f  e'  d' 

es  fi  li  us 

a     c'    d'      d'    d'  d'    d' 
Tu  pa  tris  sem  pi  ter  nus 


e'  c'  h   a 
es  fi  li  us 

d    f     g     g'     g    g     g 

Tu  pa  tris  sem  pi  ter  nus 

a  f  e  d 

es  fi  li  us 

A     c     d      d      d     d      d 

Tu  pa  tris  sem  pi  ter  nus 

e  c  H  A 

es  fi  li  us 

*)  Organou,  grieoh,  =  Werkzeug,  Ausdrucksmittel,  äussere  Form,  musikalische  Kunstform. 


Knabenst. 


Knabenst. 


Männerst. 


Männerst. 
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bestimmten  technischen  Ausdruck  (ojioto?  seil,  tovo?)  oder  (opoiov  seil. 
ouaTYj[ia)  ,   worüber  uns  namentlich  Claudius  Ptolemäus  genauen  Auf- 

»Hierzu  sagt  Hucbald  Folgendes : 

»»Sive  namque  simplici  can- 

tui  duplex  Organum  adjungas, 

quod  potest  significare  primus 

versus  ac  tertius,  qui  ad  se- 

eundum  versum  vicem  tenent 

organi ;  sive  ad  duplicem  can- 

tum  simplex  Organum  refe- 

ratur,  quod  versus  seeundus 

designat  et  quartus,  Organum 

in  suo  medio  continentes,  seu 

et  Organum  gemines  et  can- 

tum ,      sive     etiam    triplum 

utrumque  facias,  descripta  ad 

invicem     consonat     ratione. 

Possunt  enim  et  humanae  vo- 

ces,et  in  aliquibus  instrumen- 

tis  musicis   non  modo  binae 

et  binae,  sed  etiam  ternae  ac 

ternae  hac  sibi  collatione  mi- 

sceri,  dum  utique  uno  impul- 

su,  vel  tribus  in  unum  voeibus 

actitatis,   totidem   voces   re- 

spondent  Organum.  Ubi  atten- 

dendum ,  ut  vox  media  inter 

duas  ne  aequo  spatio  se  ad 

utrasque  habeat,  quippe  cum 

in    oetavo    numero    unitatis 

medietas   non   sit;  verum  si 

ab  inferiori  latere  ad  cantum 

diatessaron  spatio  respondea- 

tur,    a  superiore  vero  spatio 

diapente.    Et  ut  hoc  clarius 

insinuetur  nescientibus   sine 

fastidio  scientium,  si  voce  vi- 

rili   organizetur    simul    cum 

voce  puerili,   sunt  hae  duae 

voces  sibi  per  diapason  con- 

sonae ;  ad  eam  autem  vocem, 

quam  inter  se  mediam  con- 

tinent,  ad  quamscilicet  utrae- 

que     Organum     respondent, 

acutior,    quae    est    puerilis, 

quinto  extat  loco  superior,  ea 


»»Möge  man  nun  dem  einfachen  Gesänge  (der 
einfachen  Principalstimme )  ein  doppeltes  Or- 
ganum hinzufügen,  welches  die  erste  und 
dritte  Zeile  bezeichnen  kann ,  die  (beide  zu- 
sammen) zur  zweiten  Zeile  den  Wechsel  des 
Organums  festhalten  (den  Wechselgesang  be- 
wirken) ;  oder  möge  man  auf  den  doppelten 
Gesang  (auf  die  verdoppelte  Principalstimme) 
ein  einfaches  Organum  beziehen,  welches  Ver- 
fahren die  zweite  und  vierte  Zeile  kennzeichnet, 
die  in  ihrer  Mitte  (d.  i.  zwischen  sich)  das  Or- 
ganum enthalten ,  oder  möge  man  sowohl  das 
Organum,  als  auch  den  Gesang  (die  Princi- 
palstimme) verdoppeln  oder  auch  beide  verdrei- 
fachen, so  consonirt  es  wechselseitig  auf  die 
beschriebene  Weise.  Denn  es  können  sowohl 
Menschenstimmen,  als  auch  Instrumentalstim- 
men nicht  nur  je  zwei  und  zwei,  sondern  auch 
je  drei  und  drei  in  dieser  Verbindung  sich 
mischen,  indem  jedenfalls,  sogar  wenn  drei 
Stimmen  auf  einerlei  Weise  thatig  waren,  eben- 
soviel Stimmen  auf  einen  Antrieb  (d.  h.  zu- 
gleich) als  Organum  antworten.  Hierbei  ist  zu 
beachten,  dass  die  zwischen  beiden  liegende 
mittlere  Stimme  sich  nicht  in  gleichem  Zwi- 
schenraumsverhältniss  zu  beiden  befindet,  weil 
nämlich  in  der  8.  Zahl  die  Mitte  der  Einheit 
nicht  ist ;  sondern  wenn  von  der  Tiefe  aus  ge- 
rechnet dem  Gesänge  (der  Principalstimme)  im 
Zwischenraumsverhältniss  einer  Quarte  geant- 
wortet wird,  dann  von  der  Höhe  aus  gerechnet 
im  Zwischenraumsverhältniss  einer  Quinte. 
Und  damit  dies  den  Nichtwissenden  ohne  Ue- 
berdruss  der  Wissenden  deutlicher  eingeprägt 
werde:  wenn  nämlich  durch  eine  Männer- 
stimme zugleich  mit  einerKnabenstimme  orga- 
nizirt  wird,  so  sind  diese  beiden  Stimmen  sich 
selbst  in  der  Octave  consonirende ;  zu  der 
Stimme  aber,  welche  sie  zwischen  sich  als  die 
mittlere  halten,  der  nämlich  beide  als  Organum 
antworten,  zeigt  sich  die  höhere,  nämlich  die 
Knabenstimme,  auf  der  fünften  Tonstufe  als  die 
höhere,  die  Männerstimme  auf  der  vierten  Ton- 
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schluss  giebt.   Dieser  letztgenannte  griechische  Autor  ;st  nun  auch  durch 
die  Friedrich  Bellermann'sche  Theorie  am  allerschlimmsten  bedacht  wor- 


quae  virilis,  quarto  loco  gra-  stufe  als  die  tiefere.  Denn  so  vereinigen  sich 
vior.  Sic  enim  cognato  nexu  durch  verwandtschaftliche  Verbindung  wech- 
sese  mutuo  symphoniae  li-  selseitig  die  Symphonien ,  so  dass  jedweder 
gant :  ut  quicumque  sonus  ex  Klang ,  der  auf  der  einen  Seite  in  Quartenbe- 
hac  parte  quartana  collatione  Ziehung  zu  einem  andern  steht,  auf  der  andern 
sese  habet  ad  alium,  ex  illa  Seite  in  der  Octave  auf  der  fünften  Stufe  zu 
parte  per  diapason  quinta  re-  demselben  zurückblickt  (d.  h.  das  Quintenver- 
gione  ad  eundem  respiciat.««      hältniss  zeigt).«« 

»Hucbald  sagt  also,  dass  ein  Gesang ,  eine  Principalstimme  gegeben 
sei,  wie  ich  sie  in  dem  aufgestellten  Exempel  durch  fettere  Schrift  in  Nr.  2 
ausdrücken  konnte.  Zu  dieser  Principalstimme  könne  man  ein  doppeltes  Orga- 
num setzen,  z.  B.  Nr.  \  und  Nr.  3,  welche  zusammen  den  Wechselgesang 
herstellen,  d.  h.  nach  dem  Vortrage  der  Principalstimme  beginne  der  Wech- 
selgesang, welcher  nichts  Anderes  sei,  als  eine  durch  die  tiefere  Octave  ver- 
doppelte Nachahmung  auf  der  Quinte  ,  so  dass  natürlich  die  tiefste  Stimme  des 
Organum  um  eine  Quarte  tiefer  lag,  als  die  Principalstimme  und  von  dieser  die 
höchste  Stimme  des  Organums  um  eine  Quinte  entfernt  war.  Aber  auch  die 
Principalstimme  dürfe  man  verdoppeln ,  wie  es  Nr.  2  und  4  darstellen ,  wo 
dann  Nr.  3  ,  wenn  eben  nur  drei  Stimmen  vorhanden  sind,  als  Organum,  d.  h. 
als  Nachfolger ,  als  Antwort  erscheint.  Endlich  sei  man  auch  im  Stande,  so- 
wohl die  Principalstimme  ,  als  auch  das  Organum,  die  Antwort,  durch  Octaven 
zu  verdoppeln,  ja  zu  verdreifachen,  wo  dann  eben  so  viel  Stimmen  als  Orga- 
num antworten  ,  wie  viele  als  Principalstimmen  thätig  waren.  Das  Verhältniss 
des  Gesanges  beruht  nämlich  auf  der  Theilung  der  Octave.  Die  Octave  A  —  a 
konnte  eingetheilt  werden  in  Quinte  und  Quarte  A — e  — a  ,  oder  in  Quarte  und 
Quinte  A — d — a  ,  wie  ich  es  schon  in  meiner  absoluten  Harmonik  der  Griechen 
darlegte.  Dem  angeführten  Beispiele  liegt  die  Eintheilung  A— d — a  zu  Grunde, 
mithin  der  mittelalterlich -hypodorische  Ton,  dessen  authentischer  Ton  die 
Octavengattung  d — a  —  d'  war.  Wenn  also  die  Principalstimmen  auf  dem  au- 
thentischen Tone  die  Melodie  vorgetragen  hatten ,  so  begannen  dann  die  Stim- 
men des  Organums  ihre  Antwort  auf  dem  Piagaltone ,  und  zwar  wurden  die 
beiden  Principalstimmen  eben  so  vom  Manne  und  Knaben  in  der  Octave,  mit- 
hin in  äquisonen  Klängen  ausgeführt,  wie  die  beiden  Stimmen  des  Orga- 
nums. Hucbald  findet  es  also  passend,  wenn  Knaben- und  Männerstimmen 
in  Octaven  den  Gesang  vortragen,  wonach  in  der  Quarte  oder  Quinte,  wiederum 
durch  Octaven  verbunden,  Knaben -und  Männerstimmen  als  Organum  ant- 
worten. Die  Octave  hatte  eben  gleichklingende  Stimmen  (voces  aequisonae), 
wo  die  tiefere  Stimme  zugleich  mit  der  höheren  Stimme  (simul  cum  voce)  eine 
Melodie  vortragen  konnte.  Im  Diatessaron  und  Diapente ,  d.  h.  in  der  Quarte 
und  Quinte,  konnte  aber  nur  der  Wechselgesang,  die  Diaphonie,  stattfinden, 
weil  diese  Sinfonien  bei  genauer  Beobachtung  der  Klangstufen  berechtigt  waren, 
den  Wechsel  des  Organums  (vicem  organi  tenere)  ,  den  Wechselgesang  zu  be- 
haupten und  aus  dieser  Verknüpfung,   d.  h.   aus  der  Aufeinanderfolge  des 
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den ,  ja  nach  den  Auseinandersetzungen  des  Berliner  Gelehrten  müsste 
man  unbedingt  glauben,  Ptolemäus  sei  ein  schlechter  Dilettant  gewesen, 
welcher  die  Tonarten  seiner  Vorgänger  nur  zu  nutzlosen  Spielereien 
verwendet  habe.  Natürlich  habe  ich  nicht  versäumt ,  die  ganze  An- 
gabe Friedrich  Bellermann's  in  einer  Anmerkung  beizufügen  ,  damit 
man  erkenne ,  wie  sich  die  eigentliche  Theorie  des  Ptolemäus  zur 
Bellermann' sehen  verhält.  In  den  »Tonleitern  und  Musiknoten«  des 
Berliner  Forschers  wird  nämlich  behauptet ,  Ptolemäus  habe  den  Um- 
fang der  menschlichen  Stimme  auf  eine  allgemein  sangbare  Octave 
beschränkt  und  zwar  (natürlich  dem  Bellermann' sehen  Proslambano- 
menos=  F  zu  Liebe)  auf  die  Octave  von  f  zu  f ';  auf  diese  hätte  er 
alle  Octavengattungen  bezogen  und  diese  in  jenem  Tonumfange  aus- 
gedrückt. Die  ganze  Musik  zur  Zeit  des  Ptolemäus  hätte  also  nur 
folgende  Systeme  x)  gekannt : 

f  g  as  b  c'  des'  es'  f'  =  Hypodorisch 

f  g  a    b  c'  d'  es'  f'  =  Hypophrygisch 

f  g  a    h  c'  d'  e'  f  =  Hypolydisch 

f  ges  as  b  c'  des'  es'  f'  =  Dorisch 

f  g  as  b  c'  d'  es'  f  =  Phrygisch 

f  g  a    b  c'  d'  e'  f  =  Lydisch 

f  ges  as  b  ces'  des'  es'  f'  =  Mixolydisch. 

Durch  diese  Uebertragung  auf  eine  Octave  wird  Alles  umgeworfen ,  was 
Cl.  Ptolemäus  über  die  feststehenden  und  beweglichen  Klänge ,  über  die 
Tetrachordbildung,  über  Klanggeschlechter,  über  die  harmonischen 
Uebergänge  in  Rücksicht  auf  das  Melos ,  und  über  die  Modulationen  in 
Bezug  auf  die  harmonisch  verwandten  Transpositionsscalen  mit  so  bewun- 
dernswerthem  Scharfsinn  exponirt  hat.  Ptolemäus  war  sicherlich  kein 
Dilettant ,  sondern  jedenfalls  der  grösste  Theoretiker  des  Alterthums, 
welcher  mit  eminenter  Combinationsgabe  die  sieben  Octavengattungen 


Gesanges  und  der  Antwort  (organale  responsum)  entstand  dann  eine  ange- 
nehme Melodie  (suavisconcentus).«  Auch  Aristoteles  sagt,  dass  nur  in  Octaven 
Männer  und  Knaben  zusammen  singen  können.  Die  mittelalterliche  Theorie  ist 
also  ursprünglich  eine  griechische. 

4)  Friedrich  Bellermann  bedachte  nicht,  dass  im  hypolydischen  Diapason 
die  Klänge  a,  li,  e'  feststehende  sind ;  wenn  dieses  das  Grundsystem  sein  soll, 
so  müssten  jene  Klänge  nach  der  Vorschrift  des  Ptolemäus  doch  unverändert 
bleiben.  Das  Bellermann'sche  System  ist  mithin  erweislich  eine  ganz  unmusi- 
kalische Erfindung,  aber  keine  Forschung. 
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zu  zweioctavigen  Systemen  innerhalb  der  sieben  Transpositionsscalen 
verwerthete  und  in  diesen  die  harmonischen  Verhältnisse  zur  Anwendung 
brachte.  Er  unterschied  dabei  die  dynamischen  und  thetischen 
Benennungen  ;  von  ersteren  sagt  er ,  dass  sie  durch  die  Transpositions- 
scala  festgestellt  seien ,  weil  in  dieser  jeder  Klang  seine  Dynamis  be- 
sitze. Die  thetischen  Benennungen  beziehen  sich  aber  bei  ihm  lediglich 
auf  die  Octavengattungssysteme ,  indem  eine  jede  Octavengattung  als 
mittleres  Diapason  gesetzt  wird ,  damit  im  ganzen  System  die  harmo- 
nische und  arithmetische  Theilung  der  Octave  zur  Geltung  komme, 
—  eine  geniale  Theorie,  die  um  so  mehr  Gewicht  erhält,  als  sie  für 
alle  sieben  Transpositionsscalen  gilt ,  deren  einzelne  Systeme  wechsel- 
seitig zu  einander  in  Beziehung  treten.  Der  genauere  Beweis  ist  in  den 
sachlichen  Erklärungen  gegeben ;  hier  wird  es  genügen,  an  zwei  Trans- 
positionsscalen den  Bildungsprocess  vorzunehmen. 
Die  hypodorische  Transpositionsscala  heisst : 

AHcdefgahc'd'e'f'g'a'. 

Die  Octavengattungen  sind  : 

H-h,  c-c',  d-d',  e-e',  f-f,  g-g',  a-a'; 

wenn  man  jede  derselben  als  mittleres  Diapason  setzt,  so  erhält  man  fol- 
gende Systeme : 

EFGAHcdefgahc'd'e'  =  Mixolydisch 
I I 

FGAHcdefgahc'd'e'f'=  Lvdisch 

I I 

GAHcde(§ahc'd'e'f'g'  =  Phrygisch 

I I 

AHcdefgahc'd'e'f'g'a'  =  Dorisch 
I I 

Hcdefgahc'd'e'f'g'a'h'  =  Hypolydisch 

I I 

cdefgahc'd'e'f'g'a'h'  c"  =  Hypophrygisch 


defgahc'd'e'f'g'a'h'  c"  d"  ==  Hypodorisch. 
I I 

Die  hypophrygische  Transpositionsscala  ist : 

H  CiS  d  e  fis  g  a  h  eis'  d'  e'  fls'  g'  a'  h' 
Die  Octavengattungen  sind  : 
CiS-Cis',   d-d',   e-e',   fls-fis',   g-g',   a-a',   h-h'; 

Bootius.  C 
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dieselben  zum  mittleren  Diapason  verwandt  ergeben  nachstehende  Sy- 
steme : 
Fis  G  A  H  Cis  d  e  ÖS  g  a  h  eis'  d'  e'  fis'  =  Mixolydisch 


G  A  H  eis  d  e  fis  g  a  h  eis'  d'  e  fis'  g'  =  Lydisch 


A  H  eis  d  e  fis  g  a  ll  eis'  d'  e'  fis'  g'  a'  ==  Phrygisch 

I I 

H  CiS  d  e  fis  g  a  h  eis'  d'  e'  fis'  g'  a'  h'  =  Dorisch 

I I 

CiS  d  e  fis g a  h eis'  d'  e'  fis'  g'  a'  h'  CiS"  =  Hypolydisch 

I I 

d  e  fis g  ah  eis'  d'  e'  fis'  g'  a'  h'  eis"  d"  =  Hypophrygisch 

I I 

e  fis  g  a  h  eis'  d'  e'  fis'  g'  a'  h'  eis"  d"  e"  =  Hypodorisch . 


In  jeder  der  beiden  Transpositionsscalen  heissen  die  Klänge  der  Reihe 
nach  Proslambanomenos ,  Hypate  hypaton ,  Parhypate  hypaton,  Lichanos 
hypaton,  Hypate  meson,  Parhypate  meson,  Lichanos  meson,  Mese,  Para- 
mese,  Trite  diezeugmenon,  Paranete  diezeugmenon,  Nete  diezeugmenon, 
Trite  hyperbolaeon ,  Paranete  hyperbolaeon ,  Nete  hyperbolaeon ,  und 
diese  gelten  als  dynamische  Benennungen ,  welche  hier  im  diatoni- 
schen Klanggeschlecht  ausgedrückt  sind.  Diese  dynamischen  Benennun- 
gen werden  jedem  Klange  beigegeben  und  zwar  so,  dass  bei  Bildung  der 
Octavengattungssysteme  unterhalb  ,  wo  die  Transpositionsscala  in  ihrem 
Umfange  überschritten  wird ,  das  Tetrachord  hyperbolaeon  auch  in  der 
Tiefe,  und  oberhalb  das  Tetrachord  hypaton  auch  in  der  Höhe  ganz  oder 
zum  Theil  erscheint.  Zugleich  aber  hat  jedes  Octavengattungssystem  von 
unten  nach  oben  dieselben  Namen  als  thetische  Benennungen,  d.  h.  jedes 
zweioetavige  Octavengattungssystem  fängt  hinsichtlich  der  thetischen  Be- 
nennung mit  Proslambanomenos  in  der  Tiefe  an  und  hört  in  der  Höhe  mit  Nete 
hyperbolaeon  auf.  Wie  wichtig  für  Ptolemäus  diese  Theorie  ist,  zeigt  er 
nicht  allein  durch  seine  Erörterungen  über  das  Melos,  wo  er  besonders  die 
durch  Quarten  verwandten  Transpositionsscalen  und  die  durch  Quarten 
verwandten  Octavengattungssysteme  im  Auge  hat ,  sondern  er  weist  dies 
auch  an  einem  Beispiele  nach,  dass  gerade  die  Bildung  der  zweioetavigen 
Systeme  innerhalb  der  verschiedenen  sieben  Transpositionsscalen  von 
der  grössten  Bedeutung  sei.  Er  vergleicht  nämlich  das  hypodorische 
Octavengattungssystem  innerhalb  der  hypodorischen  Transpositionsscala 
mit  dem  hypophrygischen  Octavengattungssystem  innerhalb  der  hypo- 
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phrygischen  Transpositionsscala ,  weil  diese  beiden  gerade  von  einerlei 
Klanghöhe  ausgehen  ;   dieselben  heissen : 

A.  Hypodorischer  Ton 

in  der  hypodorischen  Transpositionsscala. 


Stellungen 
(Thetisch) 


Bedeutungen 
(Dynamisch) 


Klänge 


Nete  hyperbolaeon 
Paranete  hyperbolaeon 
Trite  hyperbolaeon 
Nete  diezeugmenon 
Paranete  diezeugmenon 
Trite  diezeugmenon 
Paramese 
Mese 

Lichanos  meson 
Parhypate  meson 
Hypate  meson 
Lichanos  hypaton 
Parhypate  hypaton 
Hypate  hypaton 
Proslambanomenos 
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B.   Hypophrygischer  Ton 

in  der  hypophrygischen  Transpositionsscala. 


Stellungen 


Bedeutungen 


Klänge 


Nete  hyperbolaeon 

Paranete  hyperbolaeon 
Trite  hyperbolaeon 
Nete  diezeugmenon 
Paranete  diezeugmenon 
Trite  diezeugmenon 
Paramese 
Mese 

Lichanos  meson 
Parhypate  meson 
Hypate  meson 
Lichanos  hypaton 
Parhypate  hypaton 
Hypate  hypaton 
Proslambanomenos 
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Man  sieht  sogleich  ,  dass  beide  Systeme  eine  gleiche  thetische  Mese 
haben  ,  aber  in  ihrem  Charakter  verschieden  sind.  Wenn  man  nun  von 
allen  Transpositionsscalen ,  die  nach  Ptolemäus  von  den  Transpositions- 
stufen A  ,  H  ,  eis  ,  d ,  e,  fis ,  g  gebildet  werden  ,  auch  Octavengattungs- 
systeme  ableitet ,  dann  erhält  man  ein  so  reichhaltiges  Material  zur 
Modulation,  dass  nicht  allein  jede  hohe ,  mittlere  oder  tiefe  Menschen- 
stimme, sondern  auch  die  Instrumentalmusik  mit  genügender  theore- 
tischer Unterlage  nach  der  Meinung  des  Ptolemäus  bedacht  ist.  Von 
einer  Beschränkung  auf  eine  bestimmte  Octave  sagt  er  kein  Wort ,  im 
Gegentheil  spricht  er  von  den  Transpositionsscalen  (xovot)  ,  dass  man  sie 
zu  höherer  oder  tieferer  Stimmung  für  die  Instrumente  benutzen  könne ; 
sie  genügen  ihm  aber  nicht  zu  den  Uebergängen  für  das  Melos ,  welches 
erst  in  den  Octavengattungssystemen  (tovoi  xaxa  to  etSos)  das  rechte  Fun- 
dament erhalten.  Die  Theorie  des  Cl.  Ptolemäus  ist  bisher  nicht  musi- 
kalisch erklärt  worden,  weshalb  ich  es  für  nothwendig  gehalten  habe,  die 
Capitel  5  bis  H  aus  dem  2ten  Buche  der  Harmonik  desselben  griechisch 
anzuführen  und  dazu  eine  deutsche  Uebersetzung  nebst  erläuternden 
Bemerkungen  hinzuzufügen ,  wodurch  ich  eine  endgültige  Lösung  be- 
wirkt zu  haben  meine.  Als  Vergleichungspunkte  habe  ich  die  Haupt- 
sache der  Westphal'schen  Theorie  und  auch  die  Bellermann'sche  Phan- 
tasie von  der  »allgemein  sangbaren  Octave«  wörtlich  mitgetheilt ,  damit 
man  die  Verschiedenheit  der  Ansichten  leicht  erkenne.  Auch  konnte 
ich  es  mir  nicht  versagen ,  jenen  von  einem  nicht  gehörig  unterrichteten 
Gegner  veröffentlichten  Angriff  auf  meine  »absolute  Harmonik  der  Grie- 
chen« mitzutheilen ,  weil  in  demselben  z.  B.  gesagt  wird,  meine  Theorie 
sei  mit  der  Westphal'schen  ganz  gleich.  Es  sei  ferne  von  mir,  zu  glau- 
ben, der  Angreifer  habe  den  Leuten  »Sand  in  die  Augen  streuen  wollen«, 
wie  er  dies  von  mir  hinsichtlich  meiner  angeführten  Schrift  zu  behaupten 
versuchte.  Vielmehr  ist  guter  Grund  vorhanden,  die  Meinung  auszuspre- 
chen, dass  ihm  überhaupt  keine  der  früheren  Theorien  recht  bekannt  war ; 
denn  sonst  hätte  er  wissen  müssen,  dass  R.  Westphal  gar  keine  Rück- 
sicht auf  die  feststehenden  und  beweglichen  Klänge  nimmt ,  auch  seine 
Scalen  von  anderen  Tonstufen  aus  aufbaut  und  dass  die  thetischen  Benen- 
nungen bei  ihm  ein  von  meiner  Aufstellung  der  Systeme  ganz  verschiede- 
nes Verhältniss  besitzen.  — Desgleichen  ist  gegen  die  Wahrheit  in  bereg- 
tem  Angriff  bemerkt ,  dass  ich  zu  den  Ansichten  von  Bürette  und  Wallis 
zurückkehre.  Selbstverständlich  weiss  ich  nicht,  ob  mein  Gegner  über- 
haupt ein  Wort  von  Bürette  und  Wallis  gelesen  hat ;  gewiss  ist  aber, 
dass  ich  die  irrigen  Anschauungen  beider  kannte,  bevor  ich  die  »absolute 
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Harmonik«  verfasste ,  welche  schon  bei  aller  Verehrung  vor  dem  alteren 
Schriftsteller  die  Fehler  Friedrich  Bellermann's  andeutete.  Dass  ein  ihm 
Nahestehender  für  ihn  und  somit  auch  für  sich  selbst  Einiges  zu  retten 
suchte ,  verarge  ich  ihm  nicht ;  nur  hätte  meiner  Ueberzeugung  nach 
die  Darstellung  des  Gegenstandes  eine  wissenschaftlichere  und  sachlich  be- 
gründetere sein  müssen.  Doch  es  war  meinem  Gegner  nicht  möglich,  die- 
sen Ton  der  Wissenschaft  zutreffen,  wie  er  sich  mit  Hülfe  der  classischen 
Bildung  ergreifen  lässt.  Zur  Erklärung  sei  kurz  gesagt ,  dass  Westphal 
die  feststehenden  und  beweglichen  Klänge ,  von  denen  ich  gerade  auf 
Grund  der  Theorie  des  Ptolemäus  meinen  Ausgangspunkt  nahm ,  bei 
Feststellung  der  dynamischen  und  thetischen  Benennungen  ganz  und 
gar  negirt  und  sie  für  »irrelevant«  erklärt ,  dass  ferner  nicht  ich  ,  wohl 
aber  Friedrich  Bellermann  zur  Ansicht  Burette's  *)  zurückkehrt, 
wenn  er  ebenso  wie  seine  Vorgänger  die  Klanggeschlechter  in  irrtüm- 
licher Weise  behandelt,  und  dass  auch  darin  eine  gewisse  Ueberein- 
stimmung  zwischen  dem  verdienstvollen  Schriftsteller  Friedrich  Beller- 
mann mit  Wallis  und  Bürette  stattfindet,  wenn  der  erstere  alle  ver- 
meintlichen Systeme  des  Ptolemäus  von  einer  einzigen  Tonhöhe  aus 
bildet,  was  aber  sowohl  der  verschiedenartigen  Natur  der  grie- 
chischen Instrumente  und  der  Menschenstimmen ,  als  auch  den  Worten 
des  griechischen  Autors  ganz  entgegengesetzt  ist.  Wallis  hat  uns  zwar 
nach  guten  Manuscripten  den  Text  überliefert ,  ihn  jedoch  an  wichtigen 
Stellen  nicht  verstanden ,  wie  aus  seiner  lateinischen  Uebersetzung  und 
manchen  Erklärungen  hervorgeht.  Ganz  besonders  aber  blieb  er  über 
die  Octavengattungssysteme  vollständig  im  Unklaren.  Seine  Tonarten, 
welche  Bürette  genau  ausgeschrieben  hat,  sind  nämlich  mit  Hervor- 
hebung der  von  ihm  angenommenen  Mitten  (Mesen)   folgende  : 

Dorisch  =  A  H  c  d  e   f   ga  h  c'  d'  e'  f '  g'  a' 

Mixolydisch  =ABcde    f  g  a    b  c'  d'  e'  f '  g'  a' 

Hypolydisch  =  A  B  c  d  es  f  g  a  b  c'  d'  es'  f '  g'  a' 

Lydisch  =  AsB  c  d  es  f   g  as  b  c'  d'  es'  f  g'  as' 

Hypodorisch  =  A  H  c  d  e  fis  g  a    h  c'  d'  e'  fis'  g'  a' 

Phrygisch  =  AH  eis  d  e  fis  g  a  heis'  d'  e'  fis'  g  a' 

Hypophrygisch  =  A  H  eis  d  e  fis  gis  a  h  eis'  d'  e'  fis'  gis'  a' . 


1)  Bürette  hat  das  chromatische  Klanggeschlecht  ebenso  dargestellt,  wie  Frie- 
drich Bellermann,  was  folgende  Stelle  aus  Bürette  beweist  (Mömoires  de  litt^ra- 
lureTom.  V, 2.  Abth.,  p.  M\)  :  »En  effet,  dans  le  genre  enharmonique,  lamodu- 
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Dies  sind  nach  Wallis  (Plolem.  härm.  pag.  75  ff.)  und  Bürette  *)  die 
vermeintlichen  Scalen  des  Ptolem'äus ,  welche  mein  Herr  Gegner  nicht 
kannte.  Abgesehen  davon,  dass  die  Uebertragung  hinsichtlich  der  Klang- 
folge falsch  ist ,  weil  hier  bei  nicht  gehöriger  Beobachtung  der  festste- 
henden und  beweglichen  Klänge  das  Mixolydisch  als  dorische ,  Hypoly- 
disch  als  mixolydische,  Lydisch  als  hypolydische,  Hypodorisch  als  phry- 
gische,  Phrygisch  als  hypophrygisclie ,  Hypophrygisch  als  lydische 
Tonart  erscheint ,  hat  aber  auch  Ptolem'äus  nie  daran  gedacht,  eine  solch 
unmusikalische  Theorie,  welche  das  Seitenstück  zur  Bellermann'schen  bil- 
det ,  zu  entwickeln  ;  vielmehr  hat  er  mit  weiser  Berücksichtigung  aller 
Mittel  das ,  was  er  in  Bezug  auf  Klanggeschlechter ,  auf  die  Tetrachord- 
bildung ,  den  Stillstand  und  die  Bewegung  der  Klänge  auseinandersetzte, 
auch  auf  die  Tonarten  übertragen.  Ganz  übereinstimmend  mit  seinen 
Analysen  ist  meine  Reconstruction  der  Systeme ,  aus  welchen  man  klar 
zu  erkennen  vermag ,  wie  keiner  der  feststehenden  oder  beweglichen 
Klänge  aus  seiner  ursprünglichen  Bedeutung  gedrängt  wird,  sondern  wie 
man  jedes  Klanggeschlecht  genau  nach  den  Vorschriften  des  Ptolemäus 
in  jedem  Octavengattungssysteme  in  richtiger  Weise  ausdrücken  Tjann. 

Es  entsteht  nun  die  Frage ,  aus  welchem  Grunde  Claudius  Ptole- 
mäus die  Tonarten,  d.  h.  die  Transpositionsscalen,  auf  sieben  beschränkt. 
Obgleich  er  sich  selbst  hierüber  deutlich  in  den  angeführten  Capiteln 
seiner  Harmonik   ausdrückt ,    wird    es   doch   zum   näheren    Verständ- 


lation  procedoit  trois  fois  de  suite  par  deux  quarts  de  ton  consecutifs ,  puis  une 
tierce  majeure  ou  deux  tons  en  cet  ordre;  si ,  si- diese,  ut,  mi,  mi-  diese,  fa, 
la,  la-diese,  si  b6-mol,  re:  dans  le  chromatique  l'intonation  se  conduisoit  aussi 
trois  fois  de  suite  par  deux  demi-tons  consecutifs,  puis  une  tierce  mineure 
ou  un  ton  &  demi ;  si,  ut,  ut- diese,  mi,  fa,  fa- diese,  la,  si  be-mol,  si,  re : 
enfin ,  dans  le  diatonique ,  la  voix  montoit  encore  trois  fois  de  suite  d'un  demi 
ton,  puis  de  deux  tons  Tun  apres  l'autre ;  si,  ut,  re,  mi,  fa,  sol,  la,  si  be- 
mol,  ut,  re.« 

1)  Bürette  sagt  über  die  Tonarten  des  Ptolemäus:  »Voyons  presentement 
ä  quelles  de  nos  cordes  ou  notes  repondent  les  meses  et  les  parameses  de  cha- 
cun  des  sept  modes  de  Ptolemee.  Dans  le  dorien ,  ce  sont  le  la  &  le  si  de 
notre  2e  octave :  dans  le  mixolydien,  ce  sont  le  rä  &  le  mi  de  notre  3e  octave; 
mais  il  faut  y  bernoliser  les  si:  dans  l'hypolydien ,  ce  sont  le  sol  &  le 
la;  mais  il  faut  y  bernoliser  les  si  &  les  mi:  dans  le  lydien,  ce  sont 
Tut  &  le  r6  de  la  troisieme  octave;  mais  il  faut  encore  y  bämoliser  les  mi, 
les  la  &  les  si:  dans  l'hypodorien ,  ce  sont  le  mi  &  le  fa;  mais  il  faut  y 
dieser  les  fa:  dans  le  phrygien,  ce  sont  le  si  &  Tut;  mais  il  faut  y  diäser 
les  ut  &  les  fa:  enfin,  dans  l'hypophrygien ,  ce  sont  le  fa  &  le  sol;  mais  il 
faut  y  dieser  encore  les  ut,  les  fa  &  les  sol.  « 
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niss    nothvvendig  sein ,    die  Notenscalen  des  Alypius  mit  in  Betracht  zu 
ziehen. 

Friedrich  Bellermann  hebt  richtig  hervor ,  dass  in  der  griechischen 
Notation  eine  Inconsequenz  liege ,  weil  dieselbe  offenbar  zeigt ,  wie  die 
Griechen  bald  für  ein  und  dieselbe  Klanghöhe  verschiedene  Zeichen, 
bald  für  verschiedene  Klanghöhen  gleiche  Zeichen  gebrauchten.  Der 
verdienstvolle  Forscher  führt  dafür  unter  Anderem  einen  Beweis  mit  dem 
hypodorischen  Tetrachord  hypaton  an : 


»Diatonisch. 
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Mit  der  Bezeichnung  »genau«  will  Friedrich  Bellermann  ausdrücken ,  wie 
die  Griechen  eigentlich  hätten  notiren  sollen ,  und  »nach  dem  Alypius« 
versucht  er  die  Inconsequenz  der  griechischen  Notirung  darzustellen. 
»Genau«  ist  seine  eigene  Bezeichnung  auch  nicht ;  denn  angenommen, 
sein  tiefster  Proslambanomenos  =  F  möchte  Gültigkeit  haben ,  so  wäre 
dennoch  die  Bewegung  von  As  nach  A  im  chromatischen  Geschlecht  eine 
irrige ,  weil  die  Lichanos  B  abwärts  bewegt  wurde,  also  nach  BB,  damit 
auch  wirklich  ein  chromatisches  Trihemitonium  BB  -  c  entstehe ;  ferner 
ist  es  ganz  verfehlt,  im  enharmonischen  Geschlecht  die  feststehende 
Hypate  =  G  durch  ein  Doppelkreuz  zu  erhöhen ;  denn  die  enharmo- 
nische  Parhypate  soll  zwischen  dem  Halbton  G- As  liegen,  in  der  Beller- 
mann'schen  Bezeichnung  liegt  sie  aber ,  da  er  selbst  eine  Kreuzerhöhung 
alsApotome  annimmt,  zwischen  As  und  c,  d.h.  zwischen  demenharmo- 
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nischen  Ditonon,  welches  nach  griechischer  Theorie  als  ein  ungetheil- 
tes  Intervall  erscheinen  soll.  Wollte  man  akustisch  annähernd  das  Dazwi- 
schenliegen der  enharmonischen  Parhypate  ausdrücken  ,  so  müsste  man 
in  Rücksicht  auf  die  Bellermann' sehe  Hypate  =  G  für  die  enharmonische 


Parhypate   BBB  *    äziäklä^z:  schreiben  ;  denn  As  ist  einen  Ganzton,  also 


»eine  Apotome  und  ein  Limma«  von  B  entfernt ;  da  nun ,  wie  oben  be- 
reits ausgesprochen  ,  zwei  Apotomen  eine  grössere  Entfernung ,  als  sie 
ein  Ganzton  darstellt,  ausdrücken,  so  fällt  dann  BBB*  zwischen  G  und 
As ;  das  hinzugefügte  Sternchen  zeigt  an ,  dass  die  Klanghöhe  nur  als 
eine  annähernde  gelten  soll.  Correct  auf  die  Klanghöhe  von  H  aus  über- 
tragen ,  die  man  ganz  motivirt  als  hypodorische  Hypate  hypaton  betrach- 
ten kann ,  ergiebt  sich  folgendes  Schema : 

Hypodorisches  Tetrachord  hypaton  nach  dem  Alypius  : 
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Wir  wollen  nicht  scharf  dagegen  auftreten ,  dass  Friedrich  Bellermann 
für  die  Instrumentalnote  der  diatonischen  Lichanos  das  Zeichen  P  an- 
nimmt, obschon  Alypius  ausdrücklich  sagt :  m  St/rcXoov  (Pi  duplex)  und 
nicht  hinzusetzt  xal  iAAeiirec *) ,  also   auch  kein  Grund  vorhanden  ist, 


1)  Die  Zeichen  übersichtlich  zusammengestellt  sind  folgende: 

JDk  Cl.  ^y-tcpi  tcXöiyiov  aTteoTpafJifiivov  .  xal  -^jjutept  TrXaYiov 

_|  X  tau  TrXaYtov -   Tau  6p$6v 

3  £  otYfxa  SntXoüv  diteoTpajAfA^vov  .  -   a'iYfAa  BitcXo'jv 

|)  (1)  piü  dveaxpafAfjivov     .......  -   oiYfJ-a  5t7tXoDv  dveaxpa[Afjivov 

m  3  rö  dveoxpa[A[x£vov -   ctYfxa  oitcXoüv  d7tecxpa[A|jivov 

Q  H  öü  xccxa»  YP°Wnv  £X0V    •  •  •  •  "  *)Ta 
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den  Strich  rechts  wegzulassen,   lieber  die  Herstellung  der  Zeichenfiguren 
wollen  wir  aber,    wie  gesagt,    nicht  streiten,    da  selbst  in  den  Hand- 


NW  U     £i  oitcXoüv  7rXötYiov xat  irT  SntXouv  dveaxpapt-fiivov 

M  R       dvXtVÜ -     TCt  8l7tXoUV 

W       h     P  dvecxpapifiivov -  YJxa  IXXeircs? 

V  X  Xdfj.ß5a  dvecxpafAjiivov    ....  -  YJxa  IWenzkz  tcXocyiov 

^        H    Kditiza  dveoxpafjifxevov -   YJxa  dXXetTtes  d7ieaxpa|X[A£vov 

—  EI    i&xa  TcXöcYtov -   eT  xexpaYt»vov 

/l\  ÜJ    i?)fAiOY)xa -   eT  xexpaYoovov  uuxiov 

h  3    ^Ta  £XXet7t£<; -   et  xexpaYoavov  d7ieaxpa{A[i£vov 

7        |—    £fjxa  iXXstirs*; -  xau  izkayiov 

F  i     oiYa[A{Aa -  xau  dveaxpafApiivov 

rr         — \    SeXxa  dveaxpafAfjtivov -   xaö  i:\d*(iov  aTteaxpafAfjivov 

^        f"    Y*fJl{Aa  d7reoxpa(X(A£vov -  Y0'(A|xa  op^ov 

R  L      ß*jTa  £XX£t7T£S -    fdl*.[i.rx  dv£<3Xpa{A[J.£VOV 

V  b     dXcpa  dveoxp«(jt,{X£Vov -   8iYa|jifjia  dveaxpajAfiivov 

ß  yk/tt)" -     Y]fAl(AU 

*P  ^»     fyl -     T^jXtJXU  UTIXIOV 

X  *\    yj -  ^{Aipw  8e|t<5v 

<p  p     «pt -   oiYa[x(xa 

T  IL    ^ "  ^tYotfXfxot  dveoxpa(A{x£vov 

X  ^    tau •  -   SiY°Wa  d7ieaxpafi.|A£vov 

C  C    °^lxa "   °fyl*a 

P  Ü    pw -   otYfxa  dveaxpajxfjivov 

P  Q    Ttt -   otYpia  d7reaxpa(X[i.£vov 

O  K    öü -   xd7r7ia 

2E  ^    £t -   xd7t7ta  dveaxpapifjtivov 

N  }|    v^ ~   xdTt7ta  diteaxpafAfjtivov 

M  T    [J-ü -   7ii  y,a$etXxucj{A£vov 

A  <**    XdpißBa -  ^[AiöeXxa  Sttxiov 

K  ^    xaTCTta -   ^fuoeXxa  xaftetXttuofiivov 

|  ^     t&xa -   Xdpiß5a  TrXaYtov 

0  V    8?jxa -   XdptßSa  dvecxpa(i.(j.£vov 

H  >    *)T* -   Xdfxßöa  TtXaYiov  dTreaxpajxf/ivov 

Z  C-    Offra -   Tti  TcXaYiov 

E  U     ei  xexpaYoavov     -   tti  dveoxpafi.fj.evov 

A  "3    BeXxa -   tti  nkd-fiov  d7reaxpa|X{X£vov 

r  N    Yc*[AlJI'a -   vu 

B  ^      ßrjxa -    ö^eia 

A  \      dXcpa -   ßapeta 

■y  Z      m  xexpaYwvov -   £fjxa 

/K  a      <jn  xdxai  veuov -   i^fxtaXcpa  oe£töv  xdxro  veuov 

X  h      ^  ^l£?^opo? -   -fjfxiaXcpa  dpiaxepöv  xdxw  veDov 

"O"  M     91  uXaYtov -    ?jxa  dfxeXirjxixöv  xaöetXxuafxevov 

X  Y     u  *dxt»  veuov -   ^{jitaXcpa  dpiaxepöv  avai  veDov 
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schritten  und  zwischen  den  einzelnen  Autoren  zuweilen  sogar  nicht 
unerhebliche  Abweichungen  vorkommen.  Trotz  derselben  würde  man 
dennoch  die  Bedeutung  der  Zeichen  in  den  einzelnen  Fällen  leicht  erken- 
nen ,  wenn  man  noch  mehrere  mit  griechischen  Noten  aufgezeichnete 
Lieder  vorfände ,  als  die  bisher  veröffentlichten  ,  deren  Herausgabe  ich 
mir  für  später  vorbehalte.  Die  vollständige  Reihe  der  Zeichen  habe  ich 
bei  Aufzeichnung  der  Transpositionsscalen  des  Alypius  Seite  264  gege- 
ben ,  woraus  man  ersehen  kann ,  dass  auch  die  enharmonischen  und 
chromatischen  Lichanen  und  Paraneten  bereits  in  den  diatonischen  Scalen 
th eilweise  vorhanden  sind ,  und  zwar  erscheinen  dieselben  zum  Theil 
in  der  nächst  höheren  diatonischen  Scala,  z.  B.  die  chromatischen  und 
enharmonischen  Zeichen  der  hypodorischen  und  dorischen  Transposi- 
tionsscala  unter  den  diatonischen  Zeichen  der  hypoiastischen  und  iasti- 
schen  Transpositionsscala ,  wo  dann  die  enharmonischen  Klanghöhen  der 
tieferen  Scala  mit  den  diatonischen  der  höheren  zusammentreffen ,  wie 
eine  Vergleichung  der  Scalen  sogleich  lehrt.  Ferner  sind  die  chromati- 
schen und  enharmonischen  Zeichen  einer  Scala  mit  den  chromatischen 
und  enharmonischen  Zeichen  ihrer  vertieften  Scala ,  sobald  man  das 
System  diezeugmenon  mit  Hinweglassung  des  Tetrachord  synemmenon 
zu  Grunde  legt ,  ohne  Ausnahme  vollkommen  gleich ,  es  haben  also  die 
liVt  oiastische  und  hypophrygische ,  die  hypoäolische  und  hypolydische, 
die  iastische  und  phrygische,  die  äolische  und  lydische  (der  Strich 
bei  den  chromatischen  Zeichen  der  lydischen  Scala  war  jedenfalls  nur 
Merkmittel)  ganz  gleiche  chromatische  und  enharmonische  Zeichen.  Ein 
anderes   Verhältniss    tritt  jedoch  nach    der  hyperdorischen  (d.  h.  der 


j_  ^|     xao  dveoxpafxfjievov xtti  Y](jiaAcpa  ös^tov  a^oo  veüov 

O  K     öü     -  xaTTTca 

2  S£     & ~  tta^TCoi  dv£OTpa|jt{j!.£vov 

N'  y\ '  w     -  ttd^Tta  dTceaTpa|A[A£Vov 

M  T'   H^ ~  Ttt  %a^eiXxuo(x£^ov 

/\  <^'  Ädfjißöa -  YjfjitSeXxa  uirrtov 

K  ^'  ttöntua -  YjjjuBeXTa  xa$£tXy.u<3|jivov 

!  <'    iwxa -  XdfjißBa 

O  V'    JHjxa -  Adjjißoa  dv£axpa[A{jivov 

H  > '  9jxa -  Xdpt.ßöa  rXdywi  a7r£axp7|X|jivov 

2  zJ    £?)Ta -  itt  Tzkdyiov 

A  ~J     0£Xxa -  Tut  rzKd^iov  diteoxpap.[JL£V'>v 

f~  N     ^d\j.\xa -  vü 

A  V    aXcpa -  ßap£ta 

"U  Z'    w  X£xpdY«)Vov -  C"/jxa 
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tieferen  inixolydischen)  nach  der  Hohe  zu  ein,  wo  zwar  einzelne  Zeichen 
gleich  sind  und  zwar  für  enharmonische Klangstufen,  z.  B.  b  =  ais  (hyper- 
dorisch- enharmonisch  b  =  X^  ,  hyperiastisch  -  diatonisch  ais  =  XN\), 
das  Princip  aber  nicht  durchgeführt  ist,  wie  bei  den  chromatischen  Ver- 
tiefungen *) .  (S.  beil.  Tab.)  Ueberhaupt  ist  es  der  griechischen  Musik  ei- 
genthümlich,  dass  bei  Veränderungen  derKlanghÖhen  das  Princip  der  Ver- 
tiefung das  vorherrschende  ist ,  woraus  sich  auch  leicht  erkennen  lässt, 
aus  welchem  Grunde  Claudius  Ptolemäus  die  Transpositionsscalen  auf 
sieben  beschränkte.  Ausdrücklich  meint  er  nämlich  ,  dass  Diejenigen 
sehr  unrecht  handeln ,  welche  bei  Bildung  der  Transpositionsscalen  eine 


1 )  Auf  der  Tabelle  fehlen  noch  die  Zeichen ,  welche  Aristides  Quintilian 
für  die  Klänge  unterhalb  des  hypodorischen  Proslambanomenos  angiebt.  Die 
Stelle  ist  jedenfalls  verdorben  ;  sie  lässt  sich  aber  mit  Rücksicht  auf  die  Theo- 
rie des  Ptolemäus  so  herstellen  : 

xoo  jjt-ev  ßapuxdxou  ratvrujv  (seil,  xövwv)  zo^oupiou  Bia  xeaadptov  (anstatt  xövov) 
inl  xö  ßapuxepov  dvsVre? ,  xo  ^  Xoc[j.ßdvo|A£v  äpyrp  xtöv  CYjfxetouv  '  £7ietxa  xo  [xexd 
xoOxo  *  dv  fxev  appiovia,  oteaeux;  eirs^cw  Xöyov,  is  oe  ^ptofxaxi  %at  Siaxow;j,  YjfAixovioir 
etxa  xo  fxexd  xoOxo  '  eixa  xö  xsxapxov ,  xovov  iTtiyew  6pi£öfAe$a.  Dann  ist  mit  dieser 
Stelle  das  tiefste  Tetrachord  bezeichnet,  weil  unterhalb  A  das  Tetrachord  E  F 
G  A  liegt.  In  den  drei  Geschlechtern  ausgedrückt,  würden  wir  folgende  Ein- 
teilung erhalten ,  wenn  wir  nach  Aristides  die  Zeichen  J3  Cj  ;  ^-  -£ ,  X  X, 
£-  -3    unterlegten : 


Diatonisch : 

E 

1 

2 

F         1 

G 

1 

A 

Jjc; 

>   < 

*--$ 

-jQO- 

Chromatisch: 

E 

i 

>  < 

Ges. 
XX 

chrom. 
Trihemi- 
tonium 

A 

Enharmonisch: 

E 

i 

4 

GesGes*  { 

F 

Ditonon 

A 

>  d 

>  < 

XX 

-O  Q_ 

(Die  Zahlen  bezeichnen  die  Aristoxenische  Messung.) 

Im  Uebrigen  bemerke  ich,  dass  Meibom  das  Verdienst  gebührt,  die  grie- 
chischen Tonzeichen  überliefert  zu  haben.  Die  Zeichen  der  Breitkopf  &  Här- 
tel'schen  Officin  ,  welche  zur  Herstellung  dieser  Schrift  benutzt  sind,  sind  den 
Meibom'schen  nachgebildet ,  und  auch  Friedrich  Bellermann  richtete  sich  nach 
den  Figurenbildungen  Meibom's ,  wie  aus  der  Vergleichung  hervorgeht.  Nur 
in  ganz  unwesentlichen  und  nicht  einmal  zu  rechtfertigenden  Kleinigkeiten 
weicht  Friedrich  Bellermann  von  Meibom  ab.  Z.  B.  hat  Meibom  das  Zeichen 
R  ,  Bellermann  schreibt  P  ,  dieser  lässt  mithin  den  Strich  rechts  weg  ;  fer- 
ner giebt  Meibom  (J>  ,  Bellermann  Op  ,  letzterer  nimmt  also  den  kleinen 
Buchstaben  cpt  für  den  grossen ,  wie  es  auch  in  Manuscripten  vorkommt.  Für 
das  £i  6i7iXoijv  steht  bei  Meibom  ^toNC,  bei  Bellermann  /W.  Man  kann  in  diesen 
Abweichungen  eine  wichtige  Forschung  durchaus  nicht  erblicken. 
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theoretische  Thcilung  in  Halbtöne  vornehmen,  weil  z.  B.  die  tiefere 
hypophrygische  Scala  (hypoiastischc  Scala)  ganz  dieselbe  sei ,  wie  die 
höhere  hypophrygische ,  man  brauche  ja  nur  die  Instrumente  etwas  tie- 
fer zu  stimmen.  Die  Natur  der  Instrumente  verstattete  also  eine  solche 
chromatische  Halbtonvertiefung  im  Ganzen  ,  ohne  dass  ihre  Klangwir- 
kung besonders  geschadigt  wurde.  Zugleich  ersieht  man  auch  daraus, 
dass  Ptolemäus  nicht  allein  die  chromatischen  und  enharmonischen  Zei- 
chen, sondern  auch  die  diatonischen  Zeichen  für  die  chromatisch  ver- 
tiefte Scala  beibehalten  will ,  weil  hier  nur  auf  ein  und  demselben  In- 
strumente eine  geringe  Abänderung  entsteht.  Auch  tadelt  er  Diejenigen, 
welche  in  Halb  tonen  bis  zum  Diapason  vorschreiten,  weil  eine  Tonart 
stets  unharmonisch  sein  würde.  Und  in  der  That  ist  dies  auch  der  Fall ; 
denn  die  höhere  mixolydische  =  hyperiastische  ist  von  gis  aus  gebildet 
und  deshalb  zu  ihrer  eigentlich  harmonisch  verwandten  Scala ,  zur 
iastischen  =  es  unharmonisch ,  und  wollte  man  die  hyperiastische 
als  eine  vertiefte  hypermixolydische  =  vertiefte  hyperphrygische  be- 
trachten ,  sie  also  von  as  aus  notiren ,  so  würde  sie  zur  höheren  phrygi- 
schen  (eis)  unharmonisch  sein ,  weil  im  ersteren  Falle  kein  reines  Inter- 
vall Diatessaron ,  im  letzteren  kein  reines  Intervall  Diapente  vorhanden 
ist.  Theoretisch  consequent  ist  es  also  gehandelt,  wenn  Ptolemäus  gegen 
die  Aufzeichnung  von  mehr  als  sieben  Transpositionsscalen  eifert.  Er 
gewinnt  dadurch  eine  bessere  Uebersicht  der  Notenscalen ,  ein  reineres, 
harmonisches  System ,  ein  regelrechteres  Verhältniss  der  einzelnen  Sca- 
len zu  einander  und  eine  klangschönere  Praxis.  Gewiss  wusste  der 
scharfsinnige  Theoretiker  genau ,  dass  Instrumente  mit  offenen  Saiten 
eine  üble  Klangwirkung  hervorbringen,  wenn  sie  z.  B.  für  ges  und  fis 
und  für  andere  enharmonische  Klänge  ein  und  dieselbe  Saite  besitzen  ; 
dies  ist  aber  in  Anbetracht  der  Scalen  des  Alypius  und  der  alten  Kithara 
ganz  sicher  anzunehmen ,  wenn  man  zur  Zeit  des  Ptolemäus  Instrumente 
baute  ,  auf  welchen  wo  möglich  alle  Transpositionsscalen  dargestellt  wer- 
den konnten.  Die  einfachen  Instrumente  waren  gewiss  so  gebaut ,  dass 
nur  die  harmonisch  verwandten  Transpositionsscalen  auf  denselben  zur 
Erscheinung  kamen,  z.  B.  die  hypodorische,  dorische  und  mixolydische, 
oder  die  hypophrygische  und  phrygische  etc.  ,  welche  Systeme  sich 
stets  am  leichtesten  verbanden.  Zieht  man  jedoch  einen  Vergleich  mit 
unseren  älteren  Harfen  ,  für  welche  ja  dieselbe  akustische  Basis  vorhan- 
den ist ,  wie  für  die  alte  Kithara ,  so  findet  man ,  dass  eine  nach  dem 
älteren  System  gebaute  Harfe,  deren  Grundtonart  in  Es  ist ,  die  nächsten 
sechs  Tonarten  am    leichtesten    besitzt,    welche   in  Quarten    abwärts 


XLV 

gewonnen  werden,  also  es-B-F-C-G^-D^-A,,,  oder  auf  eine  Octave 
übertragen  es- B-F-c-G  -d-A.  Geht  man  nun  bei  der  alten  Kithara 
von  der  mixolydischen  Transpositionsscala  in  gleicher  Weise  aus ,  so 
findet  man  die  sieben  Transpositionsscalen  g-d-A-e-H-fis-cis ,  die 
auf  einem  Instrumente  ausgedrückt  werden  konnten.  Durch  akustische 
Experimente  und  mathematische  Consequenzen  gewann  dann  Claudius 
Ptolemäus  die  verschiedenen  Färbungen  (^poai),  welche  den  Kitharoden 
und  Lyroden  zu  Gebote  standen. 

Wir  haben  ähnliche  Färbungen  auch  in  der  modernen  Musik,  wenn 
wir  z.  B.  einen  plötzlichen  Uebergang  von  F-dur  nach  D-dur  bewir- 
ken ,  als : 

+       + _+  _ 


Hier  treten   also  die  Systeme  nach  einander  auf :     B  d  F  a  C  e  G   und 

G  h  D  fis  A  eis  E ;  das  Terz-a  von  F  geht  mithin  über  in  ein  Quint-A 
von  D  ,  oder  akustisch  zusammengestellt  finden  wir  ,  dass  in  der  Reihe 
F  a  C  e  G  h  D  fis  A  der  Klang  A,  d.  h.  die  vierte  Quint  in  die  Klang- 
region von  a  gebracht,  zu  F  die  pythagoreische  Terz  d.  h.  64  :  81  er- 
giebt,  während  a  die  moderne  Terz  mit  F  bewirkt,  d.h.  das  Verhältniss 
von  4:5.  In  dem  Uebergange  vollzieht  sich  daher  eine  Färbung  im 
Klange  a ,  welche  noch  viel  feiner  ist ,  als  eine  enharmonische  Färbung, 
z.B.  zwischen  eis'  und  des',  es'  und  dis'  etc.  ,  denn  zwischen  a  und  A 
ist  nur  der  Unterschied  von  80  :  81  .  Moritz  Hauptmann  hat  die  Unter- 
schiede der  modernen  Tonverhältnisse  in  seinen  Artikeln  »Klang«  und 
»  Temperatur «  in  Chrysander's  » Jahrbüchern  für  musikalische  Wissen- 
schaft«, sowie  in  seiner  »Natur  der  Harmonik  und  der  Metrik«  geistvoll 
auseinandergesetzt,  gleichwie  wir  nicht  unterlassen  wollen,  auf  den 
neuerdings  von  M.  W.  Drobisch  veröffentlichten  Artikel :  »Ueber  ein  zwi- 
schen Altem  und  Neuem  vermittelndes  Tonsystem«  (Allgem.  Musik.  Zei- 
tung Nr.  49  ff.  Jahrg.  1871)  hinzuweisen,  in  welchem  die  Gleichsetzung 
der  Schwingungsverhältnisse  äusserst  scharfsinnig  behandelt  worden  ist. 

Die  musikalische  Theorie  des  Claudius  Ptolemäus ,  welche  in  jeder 
Beziehung  das  vollständigste  Verständniss  für  die  Praxis  der  damaligen 
Zeit  bezeugt  und  als  eine  Reinigung,  ja  wesentliche  Verbesserung  der  oft 
nconsequenten    älteren  Theorie   der  Aristoxener  und  Pythagoreer    er- 
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scheint ,  liegt  unbestreitbar  dem  Werke  »Ueber  die  Musik«  des  BoetillS 
zu  Grande.  Diesem  verdanken  wir  zugleich  die  Aufzeichnung  der  sieben 
Transpositionsscalen  des  Ptolemäus ,  welche  so  oft  zu  Muthmassungen 
und  falschen  Erklärungen  Veranlassung  gegeben  haben.  Das  Verständ- 
niss  für  dieselben  und  für  die  im  Ptolemäus  befindlichen  Capitel  über 
Tonartenbildungen  wird  ganz  besonders  durch  die  Entwickelungen  des 
lateinischen  Schriftstellers  erleichtert,  dessen  ganze  Erziehung  seinen 
Geist  frühzeitig  auf  die  philosophischen,  mathematischen  und  daher  auch 
auf  die  musikalischen  Schätze  der  Griechen  hinlenkte.  Dies  bezeu- 
gen die  Zeitgenossen  Cassiodorus,  der  Kanzler  Theodorichs  des 
Grossen,  Ennodius,  der  Bischof  von  Ticinum  (Pavia) ,  Procopius, 
ein  byzantinischer  Geschichtsschreiber ,  und  jener  Chronist  Anonymus 
Valesianus,  dessen  Bericht  in  den  Ausgaben  des  Ammianus  Marcellinus ]) 
veröffentlicht  ist.  Aus  den  Schriften  der  Genannten  und  aus  den  eigenen 
Werken  unseres  Autors  kann  man  mit  Wahrscheinlichkeit  schliessen,  dass 
Anicius  Manlius  Severinus  Boetius  zwischen  den  Jahren  473  und  485 
geboren  wurde,  wogegen  frühere  Historiker  ohne  Grund  die  Zahl  455 
als  Bezeichnung  des  Geburtsjahres  aufstellten2).  Mit  Recht  glaubt  man 
wohl ,   dass  die  einzelnen  Namen  vom  Geschlecht  und  von  der  Familie 


1)  Der  angeführte  Chronist  lebte  höchst  wahrscheinlich  zur  Zeit  des  Boe- 
tius ;  die  Gebrüder  Valois  veranstalteten  eine  Ausgabe  des  Ammianus  Marcel- 
linus (Lugd.  Batav.  4  693),  welche  wiederum  durch  Gronovius  zum  Abdruck 
benutzt  wurde  (Lipsiae  1773). 

2)  Vergl.  Baur,  die  christl.  Lehre  von  der  Dreieinigkeit;  Obbarius  in  der 
Ausgabe  der  Schrift  de  consol.  phil.  von  Boetius,  Jena  1843,  pag.  IX;  Ennod. 
eucharist.  de  vita  sua  in  Migne  Patrolog.  curs.  complet.  Tom.  63,  Paris  1847, 
p.  248,  wo  Boetius  als  der  Jüngere  in  Bezug  auf  Ennodius  angesehen  wird, 
welch  Letzterer  473  geboren  ist.  Mithin  hat  Boetius  nach  473  das  Licht  der 
Welt  erblickt.  510  war  er  Consul,  also  weniger  als  37  Jahre  alt.  Seine  Klagen 
über  vorzeitige  graue  Haare  (De  consol.  philos.  I  Metrum  I)  geben  keine  An- 
haltepunkte  zur  Beurtheilung  seines  Lebensalters ,  wohl  aber  die  Angabe,  dass 
seine  beiden  Söhne  in  sehr  jungen  Jahren  Consuln  gewesen  seien  [522].  (De 
consol.  phil.  II,  prosa  III,  IV;  Baur  p.  13,  not.  13.)  Jedenfalls  war  er  daher  bei 
seinem  Tode  älter  als  40  Jahre.  In  der  vita  Boetii  (De  consol.  philos. ,  editio 
Paris.  1695)  wird  ungefähr  das  Jahr  475  als  Geburtsjahr  angegeben  :  »Boetius  na- 
tus  Romae  (Consol.  philos.  lib.  I,  p.  5:  Tuae  civitatis  antiquissimam  legem), 
circa  annum  Domini  quadringentesimum  septuagesimum  quintum,  aequaevus 
Joanni  Summo  Pontifici,  Justino  imperatori,  Fulgentio,  Ennodio  et  Cassiodoro 
doctoribus  ecclesiasticis. « 

»Ohne  Grund«  tadelt  z.  B.  Forkel  (Gesch.  d.  Musik)  den  Cellier  (Hist.  gener. 
des  Auteurs  sacr.  T.  XV,  pag.  555),  dass  dieser  470  als  Geburtsjahr  annimmt. 
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herrühren  *)  ,  ohne  stichhaltigen  Grund  hat  man  jedoch  die  Schreibart 
Boethius  angewendet ,  weil  man  von  der  Ansicht  ausging,  der  Name 
stamme  von  ßoYjOo?,  d.  h.  Helfer.  Sowohl  in  den  Manuscripten  der  Schrift 
»De  musica«  als  auch  in  den  Zeugnissen  der  Zeitgenossen  ist  aber  stets 
die  Schreibart  Boetius  gewählt 2)  ,  weshalb  man  gar  keine  Veranlassung 
findet ,  irgendwelche  Veränderung  einzuführen ;  denn  auf  Grund  der 
Quellen  mochte  wohl  sicher  anzunehmen  sein,  dass  Boetius  selbst 
ohne  den  Buchstaben  h  seinen  Namen  geschrieben  hat.  Möglicher- 
weise trat  hierzu  noch  der  in  die  Familie  eingeführte  Name  Torquatus 
und  vielleicht  auch  Flavius  hinzu ,  ohne  dass  für  beide  ganz  unzweifel- 
hafte Beweise  beigebracht  werden  könnten.  Dem  hochangesehenen  und 
reichen  Geschlechte  der  Anicier  entsprossen ,  Sohn  des  Anicius  Manlius 
Flavius  Boetius ,  welcher  im  Jahre  487  die  Consulwürde  bekleidete3), 
Enkel  eines  angesehenen,  454  als  Praefectus  praetorii  fungirenden  Staats- 
bürgers 4) ,  hatte  er  das  Unglück ,  frühzeitig  den  Vater  durch  den  Tod  zu 


4)  De  cons.  phil.  ed.  Paris,  vila  Boetii  cap.  2  :  »Ut  autem  saepe  praenomen 
nomini,  et  noraen  cognomini  olim  anteponetatur,  sie  non  raro  inverso  ordine, 
ut  nunc,  positis  nomine  et  cognomine,  praenomen  subjiciebatur.  Sic  ergo  au- 
ctor  noster  nomine  gentis  dicitur  Anicius,  quod  ex  antiquissima  nobilissima- 
que  Aniciorum  gente  esset  prognatus.  Sic  nomine  familiae  dicitur  Manlius 
Severinus,  quia  ex  Manliis  Severinis  ortus  erat:  sive  fuerint  duae  familiae, 
quarum  alteram,  nimirum  Manliorum  per  patrem ,  alteram  videlicet  Severino 
rum  per  matrem  attigerit:  sive  eadem  fuerit  familia  cognomine  altero  dieta 
Severinorum,  propter  illam  severitatem,  qua  T.  Manlius,  qui  ob  detractum  Gal- 
lorum  duci  a  se  occiso  torquem,  inde  Torquati  cognornen  in  familiam  intu- 
lit,  filium  securi  caedijussit,  quod  contra  edictum ,  duetorem  Tusculanorum 
singulari  certamine  provocantem  interfecerit.« 

2)  Allerdings  sagt  schon  Fabricius  »Bibliotheca  latina«  Tom.  3  pag.  202  :  »In 
veteribus  lapidibus  et  monumentis  jam  Boethius  jam  Boetius  scriptum  inveni- 
tur,  ut  notavit  Sirmondus  ad  Ennodium  p.  31.«  Die  Manuscripte  haben  aber  Boe- 
tius, desgleichen  die  Zeitgenossen  Ennodius  epist.  4  3,  lib.  7,  Cassiodor.  epist.  45, 
lib.  4,  derselbe  epist.  40,  lib.  2,  und  so  auch  die  Musiker  des  Mittelalters  Au- 
relianus,  Hucbald,  Guido  etc.  —  Massgebend  ist  vor  Allem  der  griechische  Text 
des  Procopius,  welcher  Hist.  Gothic,  lib.  4  ,  1  schreibt :  26(jifj.ay  o<;  xai  Bo£tio;, 
6  xouxou  yx^pbc, ,  £>j7raTptöai  |j.£v  tö  d\»£*a$ev  ^otyjv  etc.  und  weiterhin :  tt^v  l<; 
26[x(xay6v  xe  xa\  Bostiov  djj.apiaoa  e/.Xatev  (Procop.  edit.  Byzant.  Vol.  2,  11,  9  u. 
2, 42  ff.).  —  Peipers  Ausgabe  der  »Consolatio  philosophiae«  enthält  fünf  kürzere 
Vitae  nach  Handschriften,  in  welchen  stets  der  Name  Boetius,  nicht  Boethius, 
geschrieben  ist;  in  der  letzten  wird  der  Name  aus  dem  Griechischen  hergeleitet. 

3)  Hagenbuch  p.  98. 

4)  Der  Grossvater  Flavius  Boetius  wurde  im  Jahre  454  hingerichtet  (Cassio- 
dorus  in  chronico  ad  consulatum  Aelii  et  Studii  anno  Christi  454,  Hagenbuch 
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verlieren.  Der  Fürsorge  würdiger  und  durch  Lebensstellung  ausgezeich- 
neter Männer  übergeben,  unter  welchen  man  Festus  und  Symmachus  zu 
verstehen  meint ,  wuchs  der  Knabe  im  Studium  der  griechischen  Philo- 
sophen zu  einem  der  gebildetsten  Römer  heran  und  vermählte  sich  spä- 
ter mit  Rusticiana *)  ,  der  Tochter  des  Symmachus.  Die  zwar  nicht  in 
Athen 2) ,  sondern  durch  das  Studium  der  Griechen  erworbenen  viel- 
seitigen Kenntnisse  und  das  Geschick  in  der  Verwerthung  seines  Wissens, 
der  edle  Charakter  und  die  staatsmännische  Klugheit  erwarben  ihm  die 
Gunst  des  Ostgothenkönigs  Theodorich  im  höchsten  Grade,  wie  aus 
einem   auf  Befehl   desselben   von   Cassiodor    verfassten   Briefe3)    an 


p.  32,  82,  105,  Hand  in  der  Encyclop.  v.  Ersch  und  Gruber  unter  Boethius 
Anm.  S.  283). 

1)  Rusticiana,  die  Gattin  des  Boetius  war  die  Tochter  des  Symmachus; 
denn  Procopius  Histor.  Gothic,  lib.  3,  20  sagt:  Kai  ofy'  Pjxiaxa  'PouaTiiuavTJj,  ttj 
BoeTtou  [a£v  lauery  fevofiiviß,  toxiS!  he.  Sufxfxd^ou  etc.  edit.  Byzant.  2,  365.  Die 
Erzählung,  dass  eine  gewisse  Elpis,  nach  Vallinus  die  Tochter  des  Festus,  seine 
Gattin  gewesen  sei,  beruht  wohl  auf  Fabeln.  Vergl.  Hand  a.  a..O.  Fabricius 
Biblioth.  lat.  pag.  203  sagt  (in  Uebereinstimmung  mit  alten  Ausgaben  der  Cons. 
phil.) :  »Uxor  Elpis  Boethium  in  exilium  comitata  est,  ut  constat  ex  ejus  epi- 
taphio,  quod  exstat  Romae  in  porticu  S.  Petri,  affertque  Gyraldus  Dial.  5.  de 
Poetis.  Epitaphium  iliud  etiam  hoc  loco  integrum  apponere  juvat  ex  Prae- 
fatione  Renati  Valiin i,  quoniam  iliud  in  editione  A.  1671  estommissum: 
Helpes  dicta  fui,  Siculae  regionis  alumna, 

Quam  procul  a  patria  conjugis  egit  amor : 
Quo  sine  moesta  dies,  nox  anxia,  flebilis  hora, 

Nee  solum  caro,  sed  spiritus  unus  erat. 
Lux  mea  non  clausa  est,  tali  remanente  marito, 

Majorique  animae  parte  superstes  ero. 
Porticibus  sacris  jam  nunc  peregrina  quiesco 

Judicis  aeterni  testificata  thronum. 
Ne  qua  manus  bustum  violet,  nisi  forte  jugalis 
Haec  iterum  cupiat  jüngere  membra  suis, 
Ut  thalami  tumulique  comes  nee  morte  revellar, 
Et  socios  vitae  neetat  uterque  cinis.« 
Mit  Rusticiana  erzeugte  er  die  beiden  so  frühzeitig  zu  Consuln  gewählten  Söhne 
Aur.  Anicius  Symmachus  und  Anicius  Manlius  Severinus  Boetius.    Vergl.  De 
consol.  phil.  lib.  2,  pros.  3 :  »Duos  pariter  consules  liberos  tuos  domo  provehi 
sub  frequentia  patrum ,  sub  plebis  alacritate  vidisti« . . .  und  »viri  cortsulares, 
quorum  jam  ut  in  id  aetatis  pueris  vel  paterni  vel  aviti  speeimen  elucet  ingenii«. 

2)  Man  glaubte  früher,  Boetius  habe  zu  Athen  studirt,  weil  Cassiodor  schreibt 
»Sic  enim  Atheniensium  scholas  longe  positus  introisti«.  Cassiodor  versteht 
darunter  aber  jedenfalls  nur  die  wissenschaftlichen  Systeme  der  Griechen, 
welche  Boetius  sich  angeeignet  hatte. 

3)  Cassiodori    epist.  45,  lib.  1:  »Boetio  viro   illustri  Patricio  Theodoricus 
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Boetius   hervorgeht,    in    welchem    lobpreisend    hervorgehoben    wird, 
dass   Boetius   die  Lehrsätze   der   Griechen  zu   einer   Wissenschaft    der 
Römer    gemacht,    durch    seine    Uebersetztingen    den    Musiker    Pytha- 
goras  ,    den    Astronomen    Ptolemäus ,     den    Arithmetiker   Nicomachus, 
den   Geometriekundigen   Euclides ,    den    Theologen    Plato ,    den   Logi- 
ker Aristoteles ,    den    Mechaniker  Archimedes   so   deutlich   und   schon 
in  lateinischer  Sprache  habe  reden  lassen,  ferner  dass  er  mit  der  Phy- 
sik und  Mathematik ,  mit  allen  edlen  Wissenschaften  und  Künsten  innig 
vertraut    sei   und    als   Autorität   betrachtet   werden  müsse.     In   Folge 
seiner  Gelehrsamkeit  und  des  Adels  seiner  Gesinnung  erlangte  er  bereits 
im  Jünglingsalter  die  vornehmsten  Ehrenstellen,  unter  welchen  ganz  be- 
sonders die  Consulwürde  *)  zu  seiner  Macht  im  Staate  wesentlich  beitrug. 
Diese  erwarb  er  als  Patricier  bereits  im  Jahre  510,    nachdem  er  schon 
durch  seine  Leistungen    in  den  verschiedenen  Gebieten  der  Wissenschaft 
Aufsehen  erregt  hatte.  Fort  und  fort  wuchs  sein  Einfluss  durch  das  Ver- 
trauen ,   welches  ihm  der  Ostgothenkönig  Theodorich  schenkte ,    unter 
dessen  Herrschaft   über   Italien   sich  das  Talent  des  Knaben ,    Jünglings 
und  reifen  Mannes  entfaltete.    Die  Regulirung  des  Münzwesens2)   wurde 
ihm  übertragen ,   in  der  Astronomie  und  Zeitrechnung  erbat  man  seine 
Hülfe,  wie  die  an  ihn  gestellte  Bitte  des  Burgunderkönigs  Gundobald 
um  eine  Wasser-  und  Sonnenuhr  beweist 3) ,  auf  dem  Gebiete  der  Musik 
überliess  man  seinem  Urtheil  die  Wahl  von  praktischen  Tonkünstlern 
zur  Ergötzung  der  Könige  4) ,  und  betrachtete  ihn  mit  Recht  als  den  Erben 


Rex« worin  u.  A.  geschrieben  steht:    »Translationibus  enim  tuis  Pytha- 

goras  musicus ,  Ptolemaeus  astronomus  leguntur  Italis.  Nicomachus  arithme- 
ticus,  geometricus  Euclides  audiuntur  Ausoniis.  Plato  theologus,  Aristoteles 
logicus  Quirinali  voce  disceptant.  Mechanicum  etiam  Archimedem  Latialem 
Sioulis  reddidisti:  et  quascumque  disciplinas  vel  artes  foecunda  Graecia  per 
singulos  viros  edidit,  te  uno  auctore,  patrio  sermone  Roma  suscepit,  quos  tanta 
verborum  luculentia  reddidisti  claros,  tanta  linguae  proprietate  conspicuos ,  ut 
potuissent  et  Uli  opus  tuum  praeferre,  si  utrumque  didicissent.« 
4)  Hagenbuch  de  diptych.  p.  81  ;  Hand  a.  a.  0. 

2)  Cassiod.  epist.  var.  4,10. 

3)  Cassiod.  ep.  var.  1,  45. 

4)  Cassiod.  ep.  40,  üb.  2 :  »Boetio  Patricio  Theodoricus  Rex.«  »Cum  Rex 
Francorum,  convivii  nostri  fama  pellectus,  a  nobis  cytharoedum  magnis  preci- 
bus  expetisset,  sola  ratione  complendum  esse  promisimus ,  quod  te  eruditionis 
musicae  peritum  esse  noveramus.  Adjacet  enim  vobis  doctum  eligere ,  qui  di- 
sciplinam  ipsam  in  arduo  collocatam,  potuistis  attingere.  Quid  enim  illa  prae- 
stantius,  quae  coeli  machinam  sonora  dulcedine  modulatur,  et  naturae  conve- 
nientiam  ubique  dispersam  virtutis  suae  gratia  comprehendit?  . . .  Sed  quoniam 

Boetius.  (1 


griechischer  Musikwissenschaft ,  als  den  bedeutsamsten  Theoretiker  sei- 
ner Zeit ;  ja  selbst  in  der  Mechanik  schätzte  man  die  Erfahrungen  des 
Mannes ,  welcher  inmitten  einer  Zeit  religiöser  und  politischer  Streitig- 
keiten seine  schweren  Pflichten  mit  strengster  Gewissenhaftigkeit  zu 
erfüllen  und  nicht  selten  den  aus  Parteisucht  und  Hass  fälschlich  Ange- 
klagten Recht  zu  verschaffen  suchte.  Auf  der  Höhe  seines  Ruhmes  sollte 
der  treffliche  Mann  bald  erkennen,  wie  das  Leben  nur  selten  ein  dauern- 
des Glück  bietet  und  wie  oft  inmitten  der  glänzendsten  Verhältnisse  das  Un- 
glücksschwert über  dem  ruhmgekrönten  Haupte  schwebt.  Je  mehr  seine 
Popularität  wuchs ,  je  kräftiger  er  die  Armen  unterstützte  und  sich  die 
Liebe  des  ganzen  Volkes  sicherte ,  desto  mehr  suchten  die  neidischen, 
gewinnsüchtigen  Höflinge  seinen  Charakter  zu  verkleinern  und  seine 
Königstreue  zu  verdächtigen.  Wahrscheinlich  hatten  die  Streitigkeiten  der 
Arianer  und  der  Vertheidiger  des  katholischen  Glaubens  wenig  oder  gar 
keinen  Einfluss  auf  seinen  Sturz *)  ,  obgleich  es  nahe  lag ,  aus  den  Zeit- 
umständen eine  solche  Folgerung  zu  ziehen.  Der  arianische  König  Theo- 
dorich gerieth  nämlich  trotz  seiner  geschickten  Politik  und  tactvollen 
Haltung  gegenüber  dem  griechischen  Kaiserthum  mit  letzterem  in  einen 
Streit ,  als  der  griechische  Kaiser  Justinus  die  Kirchengememschaft  mit 
Rom  herstellte  und  dann  ein  Edict  gegen  die  Arianer  erliess ,  nach  wel- 
chem diese  ihrer  Kirchen  beraubt ,  zu  Staatsämtern  nicht  mehr  zugelas- 
sen und  mit  Gewaltmassregeln  zur  Anerkennung  des  Katholicismus  ge- 
trieben wurden.  Theodorich  verlangte  Zurücknahme  des  kaiserlichen 
Erlasses  und  drohte  vergebens  mit  Gegenmassnahmen.  Die  Sendung  des 
römischen  Bischofs  Johannes  I.  nach  Constantinopel ,  wo  dieser  die 
Aufhebung  der  Verordnungen  Justin's  auswirken  sollte ,  blieb  ohne  Er- 
folg ,   sie  führte  vielmehr  zur  Verhaftung  dieses  Gesandten ,   weil  man 


nobis  facta  est  voluptuosa  digressio  (quia  semper  gratum  est  de  doctrina  collo- 
qui  cum  peritis)  cytharoedum,  quem  a  nobis  diximus  postulatum,  sapientia  ve- 
stra  eligat  praesenti  tempore  meliorem ;  facturus  aliquid  Orphei ,  cum  dulci 
sono  gentilium  fera  corda  domuerit.  Et  quantae  nobis  gratiae  fuerint  actae,  tan- 
tae  vobis  ex  nostra  aequabili  compensatione  referentur,  qui  et  imperio  nostro 
paretis,  et,  quod  vos  clarificare  possit,  efficitis.« 

1)  Hand  a.a.O.  geht  zu  weit,  wenn  er  dem  Boetius  das  Christenthum  voll- 
ständig abspricht;  erwiesen  ist  allerdings  nicht,  dass  Boetius  Christ  war,  weil 
sein  eigentliches  Glaubensbekenntniss  aus  den  philosophischen  Schriften  nicht 
klar  ersehen  werden  kann.  Aber  auch  Cassiodor  und  andere  christliche  Zeit- 
genossen legten  das  Hauptgewicht  auf  humanistische  Studien ,  so  wahrschein- 
lich auch  Boetius;  denn  das  Geschlecht  der  Anicier  hatte  längst  vor  ihm  das 
Christenthum  angenommen. 
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ihn  der  Corispiration  gegen  Theodorich  und  des  Einverständnisses  mit 
dem  griechischen  Kaiser  beschuldigte.  Sein  Tod  im  Gefängniss  526  war 
die  Folge  der  unfruchtbaren  Gesandtschaft.  Aufgeregt  durch  jene  widri- 
gen Verhältnisse,  misstrauisch  gegen  seine  Umgebung,  bewahrte  sich 
Theodorich  nicht  mehr  den  freien  Blick,  die  vorurteilslose  Anschauung 
aus  seinen  früheren  Jahren,  und  in  leicht  erklärbarer  Ueberreizung 
wandte  sich  auch  sein  Herz  von  Boetius  ab ,  der  ihm  so  treu  mit  Kath 
und  That  zur  Seite  stand.  Der  römische  Senator  Albinus,  vielleicht 
derselbe,  welchen  unser  Autor  in  seiner  Schrift  »De  musica«  citirt,  war 
des  Hochverrates  angeklagt ,  —  Boetius  übernahm  die  Vertheidigung 
zu  Verona ,  wo  er  auch  den  Senat  vor  ungerechten  Anschuldigungen 
durch  freimüthige  Rede  schützte.  Von  diesem  aber  mit  Undank  belohnt 
und  bei  Theodorich  angeschwärzt,  musste  er  den  Verdächtigungen  sei- 
ner Ankläger  Basilius  ,  Opilio  und  Gaudentius  unterliegen.  Sein  Sehnen 
und  Hoffen  nach  Wiederherstellung  römischer  Freiheit  ging  mit  ihm 
unter.  Er  wurde ,  des  heimlichen  Einverständnisses  mit  Justin  Und  des 
Hochverraths  angeklagt,  im  Jahre  525  oder  schon  524  hingerichtet, 
nachdem  er  zu  Pavia  im  Kerker  geschmachtet  und  während  seiner  Ge- 
fangenschaft das  Werk  vom  »Tröste  der  Philosophie  «  verfasst  hatte  l) . 
Von  seinen  zahlreichen  Werken2)  beschäftigt  uns  hier  allein  die  Schrift 

1)  Ueber  die  muthmasslichen  Anklagegründe  und  über  die  erzählten  Fabeln 
vergl.  Hand  a.  a.  0.  und  Schröckh,  Kirchengesch.  Band  16. 

2)  Die  Schriften,  welche  unter  dem  Namen  des  Boetius  existiren,  sind: 
1)  Deconsolationephilosophiae,  libri  V.  2)  De  unitate  et  uno.  3)  De  arithmetica, 
libri  II.  4)  De  musica,  libWV.  5)  Euclidis  Megarensis  geometriae  libri  II,  ab  An. 
Manl.  Sev.  Boetio  translati.  6)  Dialogi  II  in  Porphyrium  a  Victorino  translatum. 
7)  Boetii  commentariorum  in  Porphyrium  a  se  translatum  libri  V.  8)  In  catego- 
rias  Aristotelis,  libri  IV.  9)  In  librum  de  interpretatione :  editionis  primae  libri 
II;  editionis  securidae  libri  VI.  10)  Interpretationis  priorum  analyticorum  Ari- 
stotelis libri  II.  11)  Interpretationis  posteriorum  analyticorum  Aristotelis  libri  11. 
12)  Introductioadsyllogismos  categoiieos.  13)  De  syllogismo  categorieb,  libri  tl. 
14)  De  syllogismo  hypothetico,  libri  II.  15)  Liber  de  divisione.  16)  Liber  de 
definitibne.  17)  Interpretationis  topicorum  Aristotelis  libri  VIII.  18)  Interpreta- 
tionis elenchorum  sophisticorum  Aristotelis  libri  IL  19)  Commentariorum  in 
töpica  Ciceronis  libri  VI.  20)  De  differentiis  topicis  libri  IV.  21)  De  rhetoricae 
cognatione.  22)  Locorum  rhetoricorum  distinetio.  23)  De  diseiplina  schola- 
rium.  24)  De  unitate  trinitatis.  25)  Utrum  pater  et  filius  ac  Spiritus  sanetus  de 
divinitate  substantialiter  praedicentur.  26)  Quomodo  substantiae  bonae  sint. 
27)  Brevis  fidei  christianae  complexio.  28)  Liber  de  persona  et  duabus  naturis. 
Besonders  die  Aechtheit  der  theologischen  Schriften  ist  stark  in  Zweifel  gezo- 
gen worden.  Der  neueste  Herausgeber  des  Werkes  »De  consolatione  philoso- 
phiae«,  welches  bei  Teubner  unter  dem  Titel  erschien  :   »Anicii  Manlii  Severini 
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über  die  Musik,  welche  in  fünf  Büchern  abgefasst  in  vielen  Manuscripten 
vorhanden  ist .  Zu  der  von  Godofredus  Friedlein  besorgten  neuesten 
Ausgabe  (Leipzig,  bei  Teubner,  1  867)  sind  hauptsächlich  die  Münchner 
Handschriften,  ein  Bamberger  Codex ,  der  Codex  Cantabrigiensis  (Cam- 
bridge) und  das  aus  Pariser  Handschriften  gezogene  Decret  der  Lacedä- 
monier  (s.  Seite  4)  benutzt  worden.  Dem  genannten  Herausgeber  müssen 
wir  gewiss  sehr  dankbar  sein ,  dass  er  das  Werk  »De  musica«  nebst  der 
Arithmetik  und  Geometrie  des  Boetius  einem  grösseren  Leserkreise  zu- 
gänglich machte  und  zum  Theil  auch  einige  correctere  Lesarten  aus  den 
Handschriften  anführte ,  als  sie  im  Glarean  zu  finden  sind.  Hoffentlich 
wird  es  mir  bei  meiner  lateinischen  Ausgabe  der  erwähnten  Schrift  ge- 
lingen, den  Beweis  vollständig  zu  führen,  dass  mir  noch  ein  bei  Weitem 
besserer  Handschriftenapparat  zu  Gebote  stand ,  als  ihn  die  früheren 
Herausgeber  aufzuweisen  hatten.  Die  in  Paris  bei  J.  P.  Migne  erschienene 
Edition  (1860)  ist  nur  ein  Abdruck  der  Ausgabe  Glarean's  (Basileae 
1  570,  fol.,  5  5  Blätter  von  der  Seite  1371  angefangen),  welcher  die  Baseler 
Ausgabe  v.  1  546  voranging  (Basileae ex  offic.  Henricpetriana  1  546,  fol.,  55 
Blätter  von  der  Seite  1063  angefangen,  mit  den  Demonstrationibus  Gla- 
rean's) .  Ebenso  sind  die  fünf  Bücher  über  Musik  des  Boetius  in  zwei  Ausga- 
ben enthalten ,  welche  zu  Venedig  in  den  Jahren  1  492  u.  1  499  erschienen 
(l.  Boetiiopera.  Venetiis,  Joan.  et  Greg,  de  Gregoriis  1492.  XVIII. 
Aug.  fol.  mit  gothischer  Schrift.  2.  Boetii  opera.  ibidem  1499.  XVIII. 
Jul.  fol.  ebenfalls  mit  gothischer  Schrift) .  Ueber  die  mir  genau  bekannten 


Boetii  Philosophiae  Consolationis  libri  quinque.  Accedunt  ejusdem  atque  in- 
certorum  opuscula  Sacra.  Recensuit  Rudolphus  Peiper.  Lipsiae  in  aedibus 
B.  G.  Teubneri  MDCCCLXXI.«  (LXVII  und  245  S.  in  8°)  glaubt  in  den  theolo- 
gischen Schriften  des  Boetius  den  Verfasser  der  »Consolatio  philosophiae«  zu 
erkennen  und  ist  geneigt,  dieselben  für  jugendliche  Versuche  des  Autors  zu 
halten,  der  später  von  derartigen  theologischen  Studien,  zu  denen  er  keinen 
inneren  Beruf  in  sich  gefühlt,  sich  ganz  der  Philosophie  zugewendet  habe. 
Bekanntlich  vertheidigt  der  italienische  Gelehrte  Giovanni  Bosisio  (»Süll'  auten- 
ticitä  delle  opere  teologiche  de  Anicio  M.  T.  S.  Boezio«.  Pavia  1869  in  40)  die 
Aechtheit  der  theologischen  Schriften  mit  grossem  Eifer. 

Ausser  den  genannten  haben  wir  Kenntniss  von  anderen  Werken,  welche 
Boetius  verfasst  haben  soll,  die  uns  aber  nicht  überliefert  sind,  nämlich: 
1)  Comraentaria  in  Aristotelis  topica  (nach  de  differ.  top.  lib.  II),  2)  noch  Cas- 
siodor  Uebersetzungen  aus  griechischen  Schriftstellern  (Ptolemäus,  Archime- 
des,  Nicomachus,  Pythagoras  d.  h.  Schule  des  Pythagoras,  Plato),  3)  mögli- 
cherweise die  Hebdomades  (nach  Quomodo  substantiae  bonae  sunt),  4)  viel- 
leicht auch  De  praedicatione  potestatis  et  possibüitatis  und  Epistolarum  über  I 
nach  Trithemius). 


LIII 

Handschriften,  unter  welche  auch  die  Münchner  und  die  Pariser  gehören, 
werde  ich  in  meiner  lateinischen  Ausgabe  sprechen,  wo  ich  zugleich  die  bis 
jetzt  vorhandenen  Ausgaben  zu  würdigen  gedenke.  Letztere  sind  wenig- 
stens alle  von  der  Art ,  dass  dem  Kundigen  der  Sinn  des  Inhalts  bis  auf 
die  schlecht  hergestellten  Tabellen  und  Noten figuren  nicht  verborgen 
bleiben  konnte  ;  und  dennoch  haben  alle  Historiker  bis  auf  die  neueste 
Zeit  das  Werk  für  ein  ungemein  schwer  verständliches  erklärt ,  welches 
oft  in  einem  nicht  aufzuhellenden  mystischen  Dunkel  gehalten  sei.  Eine 
Uebersetzung  und  sachliche  Erklärung  war  somit  das  erste  Erforderniss, 
weil  aus  derselben  allein  das  Verständniss  für  die  Sache  her- 
vorgeht ;  denn  häufig  werden  Ausgaben  auf  Grund  guter  Handschriften 
und  mit  anerkennenswerther  sorgsamer  Vergleichung  der  verschiedenen 
Lesarten  veranstaltet,  ohne  dass  der  Herausgeber  immer  die  genaue  Ein- 
sicht in  den  Gegenstand  besitzt ;  sehr  oft  begnügt  er  sich  nur  mit 
sprachlichen  Gründen  und  wählt  für  den  Text  aus  dem  Handschriften- 
apparat oder  aus  den  verschiedenen  Ausgaben  die  Lesart,  welche  ihm  als 
die  grammatikalisch  bessere  erscheint.  Ein  Werk  aber,  dessen  Inhalt 
die  Historiker  ganz  besonders  interessirte,  weil  sie  die  hohe  Wichtigkeit 
desselben  zur  Erkenntniss  mittelalterlicher  Theorien  wohl  bemerkten, 
welches  auch  in  der  Ursprache  mehrfach  erschienen  und  dennoch  als 
ein  in  derselben  unverständliches  hingestellt  worden  ist,  musste  zunächst 
in  der  deutschen  Sprache  auf  Grund  eines  correcten  Textes  zugänglich 
werden,  damit  auch  die  Fachmusiker  und  diejenigen  Männer  der  Wissen- 
schaft, deren  Beruf  das  philologisch-musikalische  Specialstudium  ver- 
hindert, auf  leichtere  Weise ,  als  durch  mühsame  Forschungen,  einen 
Einblick  in  die  akustisch-musikalischen  Lehrsätze  des  Autors  gewinnen 
können,  welcher  von  den  Theoretikern  des  Mittelalters  immer  mit  höch- 
ster Verehrung  genannt  und  als  oberste  Autorität  angeführt  wurde. 
Diese  erste  Uebertragung  in  die  deutsche  Sprache,  für  welche 
ich  keine  von  einem  Anderen  herrührende  Vorarbeit  finden  konnte, 
durfte  ich  aber  nicht  unternehmen  ,  ohne  das  Lehrgebäude  der  griechi- 
schen Musik  in  genaue  Erwägung  zu  ziehen ;  denn  Boetius  selbst  erscheint 
als  musikalischer  Schriftsteller  nicht  in  produetiver  Kraft,  sondern  als 
ein  Sammler  und  sorgfältiger  Beurtheiler  des  vorhandenen  Materials, 
welches  er  aus  den  griechischen  Quellen  mit  emsiger  Sichtung  des  Stoßes 
zog.  Um  so  wichtiger  ist  daher  die  Schrift,  weil  sie  nicht  allein  den 
musikalischen  Ausdruck  ihrer  Zeit  repräsentirt ,  sondern  auch  zugleich 
die  Entwickelungen  der  Vorgänger  in  logischem  Zusammenhange  der 
Nachwelt  vermittelt,  —  ja  kein  anderes  Werk  über  die  griechische  Musik- 
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Wissenschaft  gewährt  einen  so  umfassenden  Einblick  in  die  verschiede- 
nen Methoden  akustischer  Forschung  und  Berechnung  der  Aristoxener 
und  Pythagoreer.  —  Obwohl  nun  Boetius  ganz  besonders  die  Analysen 
des  griechischen  Schriftstellers  Claudius  Ptolemäus  zu  Grunde  legt,  auch 
die  Systeme  desselben  aufnimmt  und  den  von  diesem  zusammengetragenen 
Stoff  in  lateinischer  Sprache  reproducirt ,  erscheint  dennoch  die  Art  und 
Weise  der  Darlegung  von  Seiten  des  lateinischen  Autors  praktischer,  ein- 
gänglicher und  deshalb ,  ganz  abgesehen  von  dem  im  Mittelalter  herr- 
schenden sprachlichen  Ausdruck ,  den  Nachfolgern  werthvoller ,  als  die 
vor  Boetius  geschriebenen  Abhandlungen  über  dieselben  Gegenstände. 
Um  nun  aber  einen  genauen  Quellenvergleich  herzustellen,  unternahm  ich 
zugleich  für  die  sachlichen  Erklärungen  die  vollständige  Uebersetzung  der 
»harmonischen  Einleitung«  (Eisayürpq  apu-ovixq )  des  Euclid 
(siehe  Seite  230)  auf  Grund  des  in  der  Sammlung  Meibom' s  abgedruck- 
ten griechischen  Textes,  weil  in  dieser  Schrift  die  Ansichten  des  Arisloxe- 
nus  in  übersichtlichster  und  klarster  Form  hervortreten ,  und  auch  die 
Uebersetzung  (mit  beigegebenem  griechischen  Text  nach  Wallis)  der  be- 
reits erwähnten  sieben  Gapitel  (Cap.  5  bis  Cap.  H)  aus  der  Harmonik 
des  Claudius  Ptolemäus.  Jene  Abhandlung  des  Euclid  ist,  so  viel 
mir  bekannt,  ebenfalls  noch  niemals  in  die  deutsche  Sprache  übertra- 
gen worden ,  und  von  den  in  gleicher  Weise  bisher  nicht  übersetzten 
Capiteln  des  Ptolemäus  urtheilten  Bellermann  und  Westphal,  dass  sie 
sehr  schwer  verständlich  seien.  Durch  diese  Uebersetzungen  glaubte 
ich  unumstossliche  Belege  für  meine  Auffassung  der  griechischen  Har- 
monik zu  gewinnen ,  in  welche  meiner  Ansicht  nach  so  viel  Modernes 
hineingetragen  worden  ist,  und  deren  Vorführung  besonders  in  Bezug 
auf  die  Lehrsätze  des  Ptolemäus  mir  noch  so  lückenhaft  erschien,  dass 
ich  dem  Drange,  einen  ergänzenden  Versuch  zu  wagen,  nicht  widerstehen 
konnte ,  nachdem  ich  zur  Erkenntniss  gekommen  war ,  welch  wichtige 
Stellung  Boetius  inmitten  der  historischen  Entwicklung  einnimmt.  Er 
kannte  die  Meinungen  des  Plato  und  Aristoteles,  des  ArchVtas,  Euclid, 
Nicomachus,  Eubulides,  Hippasus,  Didymus,  Aristoxenus,  Claudius  Pto- 
lemäus u.  A.,  welche  er  in  seinem  Werke  oft  in  erschöpfender  Weise 
wiedergiebt.  Leider  scheint  es  ihm  nicht  vergönnt  gewesen  zu  sein,  das 
Werk  zii  vollenden,  wie  man  aus  der  unterlassenen  Ausführung  der  Ein- 
theilungen  in  Färbungen  der  Klanggeschlechter  nach  Claudius  Ptolemäus 
schliessen  möchte ,  zumal  einige  Manuscripte  die  Capitel-Ueberschriften 
zU  den  scheinbar  beabsichtigten  Divisionen  enthalten.  Deshalb  entwarf  ich 
zur  Ergänzung  erklärende  Tabellen  der  Färbungen,  welche  sich  genau 
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an  den  griechischen  Text  anschliessen  und  die  Beobachtungen  des  Ptole- 
m'aus  hinsichtlich  des  Kitharspiels  bezeugen.  So  dürfte  also  in  meiner 
Abhandlung  kein  wesentlicher  Punkt  aus  der  Harmonik  der  Griechen  feh- 
len, deren  Fortpflanzung  auf  das  Mittelalter  dem  Anici  us  Manlius  Se- 
verinus  Boetius  zu  danken  ist.  Wie  er  selbst  zu  seiner  Zeit  als  musi- 
kalische Autorität  galt,  bezeugt  vor  Allen  der  obenerwähnte  Zeitgenosse 
Cassiodorin  den  angeführten  Stellen  aus  den  Briefen  Theodorich's  ;  durch 
Cassiodor  ist  auch  unwiderleglich  bewiesen,  dass  die  Schrift  »De  musica« 
von  Boetius  selbst  herrührt ,  weil  Cassiodor  mit  Bestimmtheit  auf 
die  Arithmetik  desselben  hinweist  l)  und  diese  Schrift  noch  dadurch 
charakterisirt ,  dass  sie  eine  lateinische  Uebertragung  der  Arithme- 
tik des  Nicomachus  sei.  Da  nun  Boetius  selbst  in  den  fünf  Büchern 
über  Musik  häufig  seine  Arithmetik  citirl  und  sich  vielfach  auf  die  Ent- 
Wickelungen des  Nicomachus  stützt,  so  unterliegt  es  gar  keinem  Zweifel, 
dass  die  in  den  meisten  Punkten  übereinstimmenden  Manuscripte  indi- 
recte  Abschriften  von  einem  Werke  sind,  welches  Boetius  wahrscheinlich 
unmittelbar  nach  der  Arithmetik  verfasste.  Den  mächtigen  Einfluss  seiner 
Entwickelungen  auf  die  vornehmsten  Lehrer  des  Mittelalters  finden  wir 
z.  B.  in  den  Schriften  des  Aurelianus  Reomensis2)  (9.  Jahrhundert), 
Remigius  Altisiodorensis 3)    (9.  Jahrhundert),   des  Hucbald4)    (10.  Jahr- 


1)  Cassiodor  pag.  555  edit.  Venet.  1729:  »Arithmetica  disciplina,  quam 
apud  Graecos  Nicomachus  exposuit.  Hunc  primum  Madaurensis  Apulejus, 
deinde  magnificus  vir  Boetius  Latino  sermone  translatum,  Romanis  contu- 
lit  loctitandum.« 

2)  Gerbert,  scriptor.  eccles.  Tom.  I,  pag.  32:  »A  Boetio  quoque  viro  eru- 
ditissimo  et  aliis  quibusdam  praecipue  aucta  est«  (ars  musica). 

3)  Gerbert,  scriptor.  eccles.  Tom.  1,  pag.  77:  »Singulae  enim  chordae 
habent  suas  notulas,  sicut  habetur  in  Boetio«. 

4)  Hucbaldi  Monachi  Ein.  opuscula  bei  Gerbert,  scriptor.  eccles.  Tom.  I, 
pag.  108:  »De  quarum  mentionc  vel  oidine,  seu  vocabulis  singularum,  cum 
caeteri  perplures  ejusdem  disciplinae  scriptores  tarn  graeci  quam  latini ,  tum 
praecipue  Doctor  mirabilis,  omnium  prudentissimus  artium 
liberal  i um  perquisitor  Boetius  in  primo  suae  institutionis 
Armonicae  libro  sufficienter  edisserit«;  pag.  110  :  »Haec  enim  dis- 
tributio  secundum  Viri  disertissimi  Boetii  dispositionem,  qui  commen- 
surabili  concordia  numeiorum  haec  omnia  diligenti  examinat  ratione,  est  in- 
stituta«;  pag.  111:  »positionem  Boetius  a  summis  vocibus  ordiens«;  pag.  114: 
»Sic  enim  a  Viro  clarissimo  Boetio  rata  eorum  contexitur  modulatio« ; 
pag.  117:  »de  quaium  (chordarum)  inventione  vel  adjectione  plenius  nosse 
volentem  primus  harmonicae  disciplinae  liber  Boetii  diligentius  instruere  pote- 
rit«;  pag  118:  (notae  chordarum)  »quae  a  Boetio  per  singulos  octo  modos 
binae  singulis  chordis  appositae  tn  CCLXXXVIU  tenduntur«;  von  pag.  125  —  152 
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hundert)  ,  dessen  ganze  Theorie  sich  in  ihren  Grundzügen  auf  die 
des  Boetius  stützt ,  bestätigt.  Ferner  ersehen  wir  denselben  aus 
den  Abhandlungen  des  Regino  Prumiensis  x)  ,  Oddo  ,  welcher  Auszüge 
giebt,  Adelboldus,  dessen  Excerpte  dem  Wortlaute  nach  mit  Boetius  über- 
einstimmen, und  anderer  Musiker  aus  dem  9.,  10.  und  \  \.  Jahrhundert. 
Auch  Guido  Aretinus ,  der  nach  Hucbald  so  berühmte  Theoretiker  und 
Lehrer  im  Mittelalter,  führt  den  Boetius  als  Zeugen2)  und  als  Autorität 
an,  um  die  eigenen  Grundsätze  zu  befestigen,  gleichwie  fast  alle  musika- 
lischen Schriftsteller  von  Guido  bis  zu  Giarean ,  Zarlino  und  Calvisius 
(\  6.  Jahrhundert)  die  Musikwissenschaft  jenes  römischen  Consuls  zur 
Unterlage  für  ihre  Folgerungen  benutzten.  Der  bedeutungsvolle,  geist- 
reiche und  in  der  Darstellung  unübertroffene  Historiker  Dr.  A.  W.  Am- 
bros  hat  in  seiner,  bei  F.  E.  C.  Leuckart  (Constantin  Sander)  erschie- 
nenen, so  verdienstvollen  Geschichte  der  Musik  ebenfalls  ausgesprochen, 
dass  Boetius  von  mächtigem  Einfluss  auf  das  Mittelalter  gewesen  sei, 
weshalb  wohl  auf  Grund  aller  der  auch  aus  neuester  Zeit  herrührenden 
Zeugnisse  mein  Unternehmen  genügende  Rechtfertigung  findet,. 

Mochte  die  mit  wahrer  Liebe  zur  Sache  ausgeführte  deutsche  Ueber- 
tragung  und  die  beigefügte  Erklärung  der  griechischen  Harmonik  zum  Ver- 
ständniss  der  antiken  Tonsysteme  beitragen ,  möchte  diese  aus  redlichem 
Streben  hervorgegangene  That  nicht  ganz  hinter  dem  guten  Willen  zu- 
rückgeblieben sein.  Mit  dem  grossten  Danke  werde  ich  stets  Berichti- 
gungen ,  motivirte  Correcturen  Berufener  entgegennehmen ;  gern  und 
mit  Freuden  werde  ich  aber  auch  gegen  Widersacher  meine  Principien 
und  Auseinandersetzungen  vertheidigen. 


mehrfache  Citate  und  Auszüge  aus  »De  musica«  von  Boetius;  pag.  167  ff.  wie- 
derum Auszüge  u.  a.  a.  Orten. 

1)  Gerbert,  scriptor.  Tom.  I.  pag.  234:    »Haec  secundum  Boetium«;   pag. 
246  :  die  ganze  Definition  über  die  Bedeutung  eines  »Musicus«  nach  Boetius. 

2)  Gerbert,  scripto*.  eccles.  Tom.  II,  pag.  6 :  »Cumque  tarn  paucisclausulis, 
teste  Boetio«  etc.  u.  a.  a.  Orten. 


BUCH! 

VORREDE. 

I. 

Die  Musik  ist  von  Natur  aus  mit  uns  verbunden  und  vermag  die  Sitten 
sowohl  zu  veredeln,  als  auch  zu  verderben. 

Das  Auffassungsvermögen  aller  Sinne  ist  bei  gewissen  lebenden 
Wesen  von  selbst  and  von  Natur  aus  vorhanden,  so  dass  ohne  diese 
Sinne  ein  lebendes  Wesen  nicht  gedacht  werden  kann.  Die  Erkenntniss 
und  die  sichere  Auffassungskraft  derselben  wird  aber  nicht  auf  gleiche 
Weise  durch  Forschung  des  Geistes  erworben.  Nun  hat  man  erkannt, 
dass  wir  Menschen  den  Sinn  bei  Aufnahme  von  sinnlichen  Dingen  zur 
Anwendung  bringen.  Welche  Natur  aber  den  Sinnen  selbst,  denen  ge- 
mäss wir  handeln,  und  welche  Eigenthümlichkeit  den  sinnlichen  Dingen 
zukommt,  liegt  nicht  gleich  so  zur  Hand  und  Keinem  kann  es  ganz  klar 
sein,  wenn  ihn  nicht  eine  umfangreiche  und  tiefe  Erforschung  der  Wahr- 
heit bei  seiner  Betrachtung  geleitet  hat.  Alle  Menschen  sind  mit  Sehkraft 
begabt.  Ob  diese  nun  durch  Figuren,  welche  zu  Gesicht  kommen,  oder 
durch  Strahlen,  welche  auf  die  Sinneswerkzeuge  gerichtet  sind,  hervor- 
gebracht wird :  darüber  sind  die  Gelehrten  im  Zweifel ,  die  Laien  be- 
rührt dieser  Zweifel  nicht.  Ferner :  wenn  Jemand  einen  Triangel  oder 
ein  Quadrat  erblickt,  so  erkennt  er  wohl  ganz  leicht,  was  ihm  seine 
Augen  zeigen ,  die  Eigenschaften  eines  Triangels  oder  eines  Quadrates 
muss  er  aber  nothwendigerweise  von  einem  Mathematiker  erlernen. 
Ganz  ebenso  steht  es  mit  den  übrigen  Sinnen  und  ganz  besonders  auch 
mit  dem  Gehör,  welches  die  Kraft  besitzt,  die  Töne  so  aufzunehmen, 
dass  es  nicht  nur  über  die  Tone  selbst  ein  Urtheil  erhält  und  ihre 
Differenzen  erkennt,  sondern  dass  es  auch  Öfter  ergötzt  wird,  wenn 
es  liebliche  und  schön  geordnete  Weisen  vernimmt ,  dass  es  aber  ver- 
letzt  wird ,    wenn   ungeordnete  und   unzusammenhängende    den  Sinn 

Boetius.  \ 


quälen.  Daher  kommt  es  denn,  dass  von  den  vier  Disciplinen  der  Be- 
rechnungskunde die  übrigen  auf  Erforschung  der  Wahrheit  hinarbeiten, 
die  Musik  aber  nicht  nur  mit  dem  Verstände ,  sondern  auch  mit  dem 
Herzen  verbunden  ist.  Denn  es  ist  ganz  besonders  die  Eigenschaft  der 
menschlichen  Natur,  durch  weiche  Tonweisen  beruhigt,  durch  entgegen- 
gesetzte erregt  zu  werden,  und  dies  liegt  nicht  nur  bei  einzelnen  Indi- 
viduen in  ihrem  Studium  oder  Lebensalter,  sondern  es  ist  über  alle 
Studien  verbreitet.  Kinder,  Jünglinge,  sowie  auch  Greise  werden  so 
durch  einen  gewissen  freien,  natürlichen  Affect  von  den  Weisen  der 
Musik  ergriffen,  dass  es  überhaupt  kein  Alter  giebt,  welches  der  Er- 
götzlichkeit einer  süssen  Melodie  sich  entziehen  kann.  Hieraus  kann 
auch  erkannt  werden,  was  nicht  unrichtig  von  Plato  gesagt  wrorden  ist, 
dass  die  Weltseele  aus  einer  musikalischen  Harmonie  bestehe.  Wenn 
wir  nämlich  mit  dem,  was  in  uns  verbunden  und  angemessen  geordnet 
ist,  das  vergleichen,  was  in  den  Tonen  schon  und  geschmackvoll  ver- 
bunden ist  und  wodurch  wir  ergötzt  werden,  so  erkennen  wir,  dass 
wir  selbst  auch  mit  eben  dieser  Aehnlichkeit  gewissermassen  einen  Ver- 
trag geschlossen  haben.  Denn  Aehnlichkeit  ist  sich  freund,  Unähnlich- 
keit  aber  ist  sich  verhasst  und  feindlich.  Hieraus  ergeben  sich  auch  am 
besten  die  Abweichungen  des  Charakters.  Ein  zügelloser  Sinn  nämlich 
ergötzt  sich  entweder  selbst  an  üppigen  Melodien,  oder  er  wird,  wenn 
er  dieselben  oft  hört,  schnell  verweichlicht  und  verdorben.  Hingegen 
freut  sich  entweder  ein  härterer  Sinn  über  aufgeregtere  Weisen  oder 
er  wird  selbst  hart  durch  dieselben  Weisen.  Daher  sind  nun  auch  die 
musikalischen  Tonreihen  (Modi)  mit  einem  Völkernamen  bezeichnet 
worden,  z.  B.  der  Modus  Lydius  und  der  Modus  Phrygius.  Denn  der 
Modus,  über  welchen  sich  gleichsam  irgend  ein  Volk  freut,  wird  mit 
dessen  Namen  selbst  genannt,  da  sich  das  Volk  an  den  Weisen  wegen 
der  Aehnlichkeit  mit  den  Sitten  ergötzt.  Es  ist  ja  auch  unmöglich,  dass 
sich  das  Zarte  mit  dem  Rauhen,  das  Rauhe  mit  dem  Zarten  verbinde 
und  das  Eine  über  das  Andere  Freude  oder  Wohlgefallen  empfinde ; 
sondern  es  verbindet,  wie  gesagt,  die  Aehnlichkeit  Liebe  und  Freude. 
Daher  glaubt  auch  Plato,  dass  man  sich  am  meisten  vor  Veränderungen 
in  einer  recht  würdigen  Musik  zu  hüten  habe.  Und  ferner  sagt  er  auch, 
dass  im  Staate  nichts  den  Sitten  so  sehr  schade,  als  wenn  er  sich  nach 
und  nach  von  einer  züchtigen  und  sittsamen  Musik  abwende.  Denn  es 
würden  auch  sogleich  die  Gemüther  der  Hörer  darunter  leiden,  nach 
und  nach  schlechter  werden  und  keine  Spur  des  Erhabenen  und  rechten 
Maasses  festhalten ,   wenn  durch  lockere  Weisen  etwas  Ungeziemendes, 
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oder  durch  rauhere  etwas  Wildes  und  Unbändiges  die  Gemüther  befallt. 
Der  Belehrung  ist  ja  kein  Weg  mehr  zum  Herzen  geöffnet ,  als  der  ver- 
mittelst der  Ohren.  Wenn  also  durch  diese  die  Rhythmen  und  Weisen 
bis  zum  Herzen  herabgestiegen  sind,  so  kann  man  nicht  bezweifeln,  dass 
sie,  ebenso  wie  sie  selbst  sind ,  den  Sinn  lenken  und  bilden.  Das  aber 
kann  sogar  bei  einzelnen  Völkern  erkannt  werden.  Z.  B.  gehören  die 
Geten  zu  den  rauheren  Völkern,  diese  werden  auch  durch  härtere  Ton- 
weisen ergötzt.  Die  Völker  aber  von  sanftem  Charakter  erfreuen  sich  an 
gemässigten  Weisen,  obschon  dies  in  dieser  Zeit  fast  nirgends  stattfindet. 
Das  Volk  nun  ,  welches  in  Sitten  locker  und  weichlich  ist ,  das  ist  ganz 
und  gar  eingenommen  von  den  Tonweisen, .  welche  auf  der  Bühne  und 
in  den  Theatern  gesungen  werden.  Es  war  aber  die  Musik  züchtig  und 
anspruchslos,  so  lange  sie  mit  einfachen  Instrumenten  ausgeübt  wurde. 
Als  man  sie  jedoch  verschiedenartig  und  vermischt  behandelte ,  verlor 
sie  den  Charakter  der  Würde  und  Ehrbarkeit,  und  beinahe  in  Zügel- 
losigkeit  verfallen,  ist  sie  aus  der  alten  ehrbaren  Form  ganz  herausgetreten. 
Daher  giebt  auch  Plato  die  Lehre,  dass  die  Knaben  durchaus  nicht  in 
allen  Weisen  zu  unterrichten  seien,  sondern  nur  in  den  kräftigen  und 
einfachen.  Hierbei  muss  noch  ganz  besonders  erwähnt  werden,  dass, 
wenn  nämlich  in  einer  Melodie  irgend  etwas  verändert  wird,  auch  wenn 
dies  in  den  kleinsten  Abänderungen  besteht,  das  Neue  zwar  augenblick- 
lich nicht  so  gefühlt  und  erkannt  werden  möchte,  in  der  Folge  aber  einen 
grossen  Unterschied  hervorbringt  und  vermittelst  der  Ohren  bis  zum 
Herzen  dringt.  Deswegen,  meint  Plato,  müsse  der  Staat  eine  grosse  Auf- 
merksamkeit darauf  verwenden,  dass  die  Musik  der  strengen  Sitte  und 
Zucht  entspreche  und  deshalb  in  der  würdigsten  Weise  componirt  werde, 
so  dass  sie  züchtig,  einfach  und  männlich,  nicht  aber  weibisch, 
wild  und  uns  tat  sei.  Dies  haben  auch  die  Lacedämonier  mit  der 
grössten  Mühe  aufrecht  zu  erhalten  gesucht,  so  lange  bei  ihnen  der  C re- 
ter Thaletas  aus  Gortyna,  um  eine  grosse  Summe  gewonnen,  die 
Knaben  in  der  Musik  unterrichtete.  Es  gehörte  dies  nämlich  bei  den 
Alten  zur  guten  Sitte ,  welche  sich  lange  Zeit  erhielt.  Als  aber  unter 
ihnen  Timotheus  aus  Milet  zu  den  Saiten,  welche  er  vorher  gefunden 
hatte,  noch  eine  Saite  hinzufügte  und  so  eine  mannigfaltigere  Musik  ins 
Leben  rief,  verbannte  man  ihn  aus  Lacedämon  und  verhängte  über  ihn 
einen  Senatsbeschluss.  Weil  dies  nun  in  der  Sprache  der  Lacedämonier 
bemerkenswerth  ist ,  dass  sie  den  Buchstaben  S  in  R  verwandeln ,  so 
habe  ich  eben  diesen  über  jenen  verhängten  Senatsbeschluss,  wie  er  in  der 
griechischen  Sprache  lautet,  hinzugefügt : 
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ETIEIAH  TIMOOEOP  O  MIAHCIOP  TTAPAri- 
NOMENOP  EN  TAN  AMETE  P  AN  ÜOAIN  TAM 
TTAAAIAN  MWAN  ATIMACAE  KAI  TAN  AIA 
TAN  E17TA  XOPAAN  KI0API3IN  AÜOCT  P  E<frO- 
MENOP  TTOAY<t>UJNIAN  EICATWN  AYMAINE- 
TAI  TAP  AKOAP  TUUN  NEWN  AIA  TE  TAP 
TTOAYXOPAIAP  KAI  TAP  KENOTATOP  TW 
MEAEOP  ATENNH  KAI  TTOIKIAAN  ANTI 
ATTAOAP  KAI  TETATMENAP  AM<t>l  ENNYTA  I 
TAN  MUUAN  ETTI  XPUUMATOP  CYNEICTAME- 
NO  P  TAN  TW  MEAEOP  AIACKEYAN  ANTI  TAP 
ENAPMONIUU  TTOT  TAN  A  NTICT  PO*ON  AMOL 
BAN  TTAPAKAHOEIC  AE  KAI  EN  TON  ATWNA 
TAP  EAEYCINIAP  AAMATPOP  ATTPETTH  AIE- 
CKEYACATO  TAN  TUÜ  MY0UU  AIACKEYAN  TAN 
TAPCEMEAAP  OAYNAP  OYK  ENAIKA  TW  P 
NEWP  AIAAKKH  AEAOXOAI  4>A  TTEPI  TOYTOIN 
TWP  BACIAEAP  KAI  TWP  E<t>OPWP  MEM^AT- 
TAI  TIMO0EON  ElTANArKA3AI  AE  KAI  TAN 
ENAEKA  XOPAAN  EKTAMONTAP  TAP  TTE- 
PITTAP  Y170AITTOMENWP  TAP  ETTTA  OÜW  P 
EKACTOP  TO  TAP  TTOAIOP  BAPOP  OPWN 
EYAABHTAI  ENTAN  CTTAPTAN  EÜI^EPEN  Tl 
TWN  MH  KAAWN  EONTWN  MH  1TOTE  TAPAP- 
PETAI    KAEOP    ATWNWN- 

Dieser  Senatsbeschluss  enthält  nämlich  Folgendes :  »Die  Spartaner 
geriethen  über  Timotheus  aus  Milet  deswegen  in  Zorn,  weil  er  durch 
seine  Erfindung  der  mannigfaltigen  Musik  dem  guten  Sinne  der  zur  Erzie- 
hung angenommenen  Knaben  Eintrag  thue  und  ihrer  Tugend  und  Sitt- 
lichkeit hinderlich  sei ,  und  weil  er  die  Harmonie ,  welche  ihm  als  eine 
bescheidene  überliefert  war,  in  das  weichere  chromatische  Klangge- 
schlecht verwandelte.«  So  gross  war  also  bei  ihnen  die  Liebe  und  die 
Sorgfalt  für  die  Musik,  dass  sie  sogar  der  Meinung  waren,  dieselbe  fessele 
auch  die  Herzen  und  nähme  sie  ganz  gefangen.  Es  ist  ja  auch  bekannt, 
wie  oft  eine  Cantilene  den  Jähzorn  zurückgedrängt  und  wie  viel  Bewun- 
derungswürdiges sie  in  körperlichen  und  geistigen  Zuständen  bewirkt 
hat.  Denn  wer  sollte  nicht  wissen,  dass  Py  thagoras  einem  trunkenen 
Jüngling  aus  Tauromenium,  welcher  durch  einen  Ton  der  Phrygischen 
Tonweise  in  Raserei  versetzt  worden  war,   durch  das  Vorsingen  eines 


Spondeus  die  Gemüthsruhe  und  Selbstbeherrschung  wiedergab?  Ein 
Nebenbuhler  jenes  Jünglings  nämlich  hatte  die  Geliebte  im  Hause  einge- 
schlossen, wodurch  dieser  Jüngling  so  in  Wuth  gerieth,  dass  er  das  Haus 
verbrennen  wollte.  Zu  derselben  Zeit  in  der  Nacht  beobachtete  Pytha- 
goras  nach  gewohnter  Sitte  den  Lauf  der  Sterne  und  bemerkte  nun,  wie 
dieser  Jüngling  durch  einen  Ton  der  Phrygischen  Tonweise  so  in  Raserei 
versetzt  worden  sei ,  dass  er  sich  trotz  der  vielfältigsten  Ermahnungen 
seiner  Freunde  nicht  vom  Verbrechen  abbringen  lassen  wollte.  Pytha- 
goras  gab  daher  den  Rath,  die  Tonweise  zu  verändern,  wodurch  er 
das  Gemüth  des  rasenden  Jünglings  auf  die  friedlichste  Art  in  die  voll- 
ständigste Ruhe  und  Mässigung  versetzte. 

Das  Nämliche  erwähnt  Marcus  T  u  1 1  i  u  s  in  seinem  Buche  »de  con- 
siliis«  zwar  mit  andern  Worten,  aber  doch  in  ähnlicher  Weise.  »Um  aber 
das  Kleinste  mit  dem  GrÖssten,  durch  eine  Aehnlichkeit  darauf  gebracht, 
zu  vergleichen,  so  will  ich  erzählen,  wie  z.  B.  Pythagoras,  als  wein- 
trunkene Jünglinge,  durch  Flötenspiel  angestachelt,  die  Thür,  welche  in 
das  Haus  eines  züchtigen  Weibes  führte  ,  zerbrechen  wollten ,  den  Flö- 
tenspieler ermahnt  haben  soll,  einen  Spondeus  zu  blasen.  Als  es  dieser 
nun  in  langsamem  Tempo  und  mit  der  Würde  eines  Yorspielers  gethan 
habe,  so  sei  die  rasende  Ausgelassenheit  jener  Jünglinge  vollständig  zur* 
Ruhe  gebracht  worden.«  Aber  um  in  Kürze  noch  einige  ähnliche  Bei- 
spiele anzuführen:  so  heilten  Terpander  und  Arion  aus  Methymna 
mit  Hülfe  des  Gesanges  die  Lesbier  und  Ionier  von  den  schwersten  Krank- 
heiten, und  Ismenias  aus  Theben  soll  mehrere  Boeotier,  welche  die 
Qualen  eines  Hüftschmerzes  erduldeten ,  durch  Tonweisen  von  allen 
Beschwerden  befreit  haben.  Aber  auch  Empedocles  soll,  als  Jemand 
den  Gastfreund  desselben  wüthend  mit  dem  Schwerte  angriff,  weil  dieser 
als  Ankläger  seinem  Vater  eine  Verurtheilung  zugezogen  hatte ,  einen 
Gesang  angestimmt  und  so  den  Zorn  des  Jünglings  zur  Ruhe  gebracht 
haben.  Auch  unter  den  alten  Philosophen  war  die  Macht  der  Musik  so 
bekannt ,  dass  die  Pythagoreer ,  wenn  sie  sich  von  den  täglichen  Sorgen 
im  Schlummer  erholen  wollten ,  gewisse  Gesänge  in  Anwendung  brach- 
ten, damit  sie  ein  sanfter  und  ruhiger  Schlaf  befalle.  Wenn  sie  dann  am 
Morgen  wieder  erwachten,  so  rissen  sie  sich  aus  ihrer  Schlaftrunkenheit 
durch  andere  Tonweisen  heraus.  Jedenfalls  wussten  sie  auch,  dass  die 
ganze  Verbindung  unserer  Seele  und  des  Körpers  in  einer  musikalischen 
Harmonie  bestehe.  Denn  wie  die  Bewegung  des  Körpers  ist,  so  werden 
auch  die  Schläge  des  Herzens  durch  die  Bewegungen  erregt.  Dies  nämlich 
soll  Democritus  dem  Arzte  Hippocrates  erzählt  haben,  als  dieser  den 
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Democritus,  der  von  allen  seinen  Mitbürgern  für  wahnsinnig  gehalten 
wurde,  im  Gefängniss  der  Heilung  wegen  besuchte.  Aber  wozu  soll  das 
hier?  Weil  es  nicht  bezweifelt  werden  kann,  dass  unser  geistiger  und 
körperlicher  Zustand  gewissermassen  nach  denselben  Proportionen  zu- 
sammengesetzt zu  sein  scheint,  nach  welchen ,  wie  die  spätere  Abhand- 
lung zeigen  wird ,  die  harmonischen  Modulationen  verbunden  und  ver- 
knüpft werden.  Denn  daher  kommt  es,  dass  sogar  die  Kinder  an  einer 
süssen  Melodie  Gefallen  finden,  etwas  Rauhes  aber  und  Unliebliches  dem 
Hörer  alle  Lust  und  Freude  benimmt.  Sicherlich  zeigt  sich  diese  Er- 
scheinung bei  jedem  Alter  und  bei  jedem  Geschlecht.  In  ihren  Hand- 
lungen unterscheiden  sich  allerdings  die  verschiedenen  Alter  und  Ge- 
schlechter ;  in  der  Liebe  zur  Musik  sind  sie  aber  allesammt  verbunden. 
Woher  kommt  es  denn ,  dass  Trauernde  unter  Weinen  sogar  Trauerge- 
sänge anstimmen?  Dies  gerade  liegt  ganz  besonders  im  Charakter  des 
Weibes ,  dass  mit  dem  Gesänge  selbst  der  tiefe  Schmerz  in  sanfte  Weh- 
muth  übergeht.  So  war  es  auch  Sitte  bei  den  Alten ,  dass  Flötenspiel 
den  Trauergesängen  vorausging.  Zeuge  dafür  ist  Papinius  Statius 
in  folgendem  Verse  : 

»Bei  dem  Schalle  des  dröhnenden  Horns  und  der  lieblichen  Flöte 
pflegt  man  in  Liebe  die  Todten  zur  ewigen  Ruh  zu  bestatten.« 

So  singt  auch  der ,  welcher  eigentlich  nicht  singen  kann ,  irgend  ein 
Stückchen,  nicht ,  weil  ihm  das ,  was  er  singt ,  irgend  "welches  sinnliche 
Vergnügen  verschafft ,  sondern  weil  man  Gefallen  daran  findet ,  eine 
gewisse  Herzensfreudigkeit,  auf  welche  Weise  dies  auch  geschehen  möge, 
dem  Gemüthe  zu  entlocken.  Ist  es  denn  nicht  allbekannt,  dass  der  Muth 
der  Kämpfer  durch  das  Schmettern  der  Trompeten  zum  Kriege  entflammt 
wird?  Auch  ist  es  gewiss,  dass  ein  Jeder  aus  vollständiger  Gemüthsruhe 
in  die  heftigste  Wuth  und  in  den  grössten  Zorn  beim  Singen  versetzt 
werden  kann.  Ebenso  ist  nicht  zu  bezweifeln ,  dass  eine  sanftere  Ton- 
weise den  Zorn  eines  aufgeregten  Gemüthes  oder  allzu  grosse  Lüstern- 
heit und  Wollust  im  Zaume  hält.  Wird  man  denn  auch  nicht ,  sobald 
man  eine  Cantilene  gern  mit  dem  Gehöre  und  mit  dem  Gemüthe  erfasst, 
dazu  aus  freiem  Antriebe  gebracht,  dass  der  Körper  eine  der  gehörten 
Cantilene  ähnliche  Bewegung  nachbildet,  und  dass  überhaupt  irgend 
welche  gehörte  Melodie  der  sich  erinnernde  Geist  aufnimmt? 

Aus  all  dem  Gesagten  muss  man  also  mit  der  vollständigsten  Klar- 
heit einsehen  können,  dass  die  Musik  von  Natur  aus  in  uns  liegt  und  dass 
wir  derselben  ,  auch  wenn  wir  es  wünschten  ,  nicht  entbehren  können. 
Deswegen  nun  muss  auch  die  Kraft  des  Geistes  darnach  streben ,   durch 


die  Wissenschaft  das  zu  ordnen  und  zu  befestigen ,  was  uns  von  der 
Natur  als  Angebinde  gegeben  ist.  Denn  gleichwie  diejenigen,  welche 
Farben  und  Formen  zu  erblicken  gelernt  haben ,  für  ihr  geistiges  Auge 
keinen  Vortheil  haben ,  wenn  sie  nicht  die  innere  Beschaffenheit  und 
Eigentümlichkeit  derselben  erfassen  und  erforschen ,  so  hat  man  auch 
von  der  Ergötzung  der  musikalischen  Tonweisen  keinen  Gewinn,  wenn 
man  nicht  lernt ,  nach  welchen  Regeln  und  Tonverhältnissen  die  Com- 
position  derselben  zu  bewerkstelligen  ist. 

II. 

Es  giebt  drei  Arten  von  Musik,  und  es  wird  von  der  Bedeutung  der  Musik 

gehandelt. 

Vor  allen  Dingen,  glaube  ich,  muss  der,  welcher  über  die  Musik 
eine  Abhandlung  schreibt,  erwähnen,  wie  viel  Gattungen  der  Musik  von 
denen ,  welche  diese  Kunst  zu  ihrem  Studium  gemacht  haben ,  zusam- 
mengefasst  worden  sind  ,  soweit  dieselben  zu  unserer  Kenntniss  gelang- 
ten. Es  giebt  nämlich  drei  Arten  von  Musik;  und  zwar  ist  die  erste  die 
MusikdesWeltalls  (musica  mundana) ,  die  zweite  aber  die  m  e  n  s  c  h- 
liche,  die  dritte  aber  die,  welche  auf  gewissen  Instrumenten 
ausgeübt  wird,  z.  B.  auf  der  Kithar,  oder  auf  der  Tibia,  kurz  auf  allen 
Instrumenten,  auf  denen  man  eine  Melodie  spielen  kann.  Zuerst  nun 
kann  man  die  Musik  des  Weltalls  an  den  Dingen  am  besten  erkennen, 
welche  man  am  Himmel  selbst  oder  in  der  Zusammenfügung  der  Ele- 
mente oder  in  der  Verschiedenheit  der  Zeiten  wahrnimmt !  Wie  könnte 
es  denn  sonst  geschehen,  dass  die  Maschine  des  Himmels  so  schnell  und 
in  so  schweigsamem  Laufe  bewegt  wird?  Obschon  jener  Ton  zu  unse- 
ren Ohren  nicht  gelangt  —  und  dass  es  in  dieser  Weise  geschieht ,  ist 
aus  vielen  Gründen  nothwendig,  —  so  wird  dennoch  nicht  eine  so  unend- 
lich schnelle  Bewegung  so  grosser  Körper  überhaupt  keine  Töne  hervor- 
bringen, zumal  da  die  Bahnen  der  Gestirne  durch  eine  so  grosse  Harmonie 
verbunden  sind  ,  dass  nichts  so  gesetzmässig  Zusammengefügtes ,  nichts 
so  Verschmolzenes  erkannt  werden  kann.  Man  hält  nämlich  einige  Bah- 
nen für  höher,  andere  für  niedriger  und  glaubt,  es  befänden  sich  alle  in 
so  gleichmässiger  Schnelligkeit ,  dass  sich  die  vernünftige  Ordnung  der 
Bahnen  durch  verschiedene  Ungleichheiten  hindurchziehe.  Daher  kann 
auch  von  dieser  himmlischen  Drehung  eine  vernünftige  Ordnung  der 
Modulation  nicht  abweichen.  Nun  aber,  wenn  nicht  eine  gewisse  Har- 
monie die  Verschiedenheiten  der  vier  Elemente  und  die  entgegenstehen- 
den Gewalten  verbände ,  wie  könnte  es  denn  zugehen ,   dass  sie  sich  in 


einem  einzigen  Körper  und  in  einer  einzigen  Maschine  vereinigten  ?  Diese 
ganze  Verschiedenheit  bringt  ebenso  auch  die  Verschiedenheit  der  Zeiten 
und  Früchte  hervor,  so  dass  sie  dennoch  einen  Jahreskörper  bewirkt. 
Wenn  man  daher  von  dem,  was  den  Dingen  eine  so  grosse  Verschieden- 
heit verschafft,  mit  dem  Verstände  und  Denkvermögen  etwas  wegnehmen 
wollte  ,  so  möchte  vielleicht  Alles  untergehen  und  nicht  möchte  sich ,  so 
zu  sagen ,  etwas  Consonirendes  erhalten.  Wie  sich  nun  in  den  tiefen 
Tönen  das  Gesetz  der  Stimme  vorfindet,  dass  die  Tiefe  nicht  bis  zur 
Schweigsamkeit  herabsinkt ,  und  auch  in  den  hohen  Tönen  das  Gesetz 
der  Höhe  beobachtet  ist ,  dass  die  wegen  der  Dünne  des  Klanges  allzu- 
sehr angespannten  Saiten  nicht  zerreissen ,  sondern  dass  Alles  für  sich 
vernunftgemäss  und  harmonisch  ist :  so  erkennen  wir  auch  in  der  Musik 
des  Universums,  wie  nichts  so  gross  sein  könne ,  dass  es  etwas  Anderes 
durch  die  eigene  Grösse  auflöse.  Jedes  Ding  bringt  entweder  seine  eige- 
nen Früchte  hervor  oder  es  hilft  andern  Dingen  zur  Hervorbringung  der- 
selben. Denn  was  der  Winter  zusammenzieht ,  lost  der  Frühling  auf, 
dörrt  der  Sommer  und  bringt  der  Herbst  zur  Reife ,  und  so  bringen  die 
Zeiten  abwechselnd  entweder  selbst  ihre  Früchte  hervor,  oder  sie  sind 
einander  zur  Hervorbringung  dienstbar.  Darüber  soll  später  noch  ein- 
gehender gesprochen  werden.  Die  menschliche  Musik  nun  sieht 
Jeder  ein,  der  in  sich  selbst  einen  Blick  thut.  Was  ist  es  denn  Anderes, 
was  jene  unkörperliche  Lebhaftigkeit  der  Vernunft  mit  dem  Kör- 
per vermischt ,  als  eine  gewisse  Harmonie  und  Organisation ,  welche 
gleichsam  eine  einzige  Consonanz  von  tiefen  und  hohen  Stimmen  be- 
wirkt? Und  was  ist  es  denn  Anderes ,  was  die  Theile  der  Seele  unter 
einander  verbindet ,  welche  nach  der  Meinung  des  Aristoteles  aus  einer 
vernünftigen  und  unvernünftigen  zusammengesetzt  ist  ?  Was  ist  es  aber, 
was  die  Elemente  des  Körpers  vermischt  oder  die  Theile  für  sich  durch 
eine  vernünftige  Verbindung  zusammenhält?  Auch  darüber  werde  ich 
später  sprechen.  Die  dritte  Art  von  Musik  ist  die,  von  der  man  sagt, 
dass  sie  in  gewissen  Instrumenten  bestehe.  Diese  wird  ausgeübt  ent- 
weder durch  Anspannen,  z.  B.  durch  Saiten,  oder  durch  Blasen,  z.  B. 
durch  Blasinstrumente,  oder  durch  die  Instrumente,  welche  mit  Gebrauch 
des  Wassers  bewegt  werden,  oder  durch  ein  gewisses  Schlagen,  z.  B. 
bei  denen ,  welche  in  einem  hohlen  ehernen  Gefässe  mit  dem  Klöppel 
geschlagen  werden ,  und  daher  werden  auch  verschiedene  Töne  hervor- 
gebracht. Es  liegt  uns  die  Aufgabe  ob,  über  diese  Musik  der  Instrumente 
zuerst  zu  sprechen.  Nun  ist  es  genug  mit  der  Vorrede  ;  jetzt  werde  ich 
über  die  Elemente  der  Musik  sprechen. 
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III. 

Heber  die  Stimmen  und  die  Elemente  der  Musik. 

Die  Consonanz  ,  welche  die  ganze  musikalische  Modulation  regiert, 
kann  ohne  Klang  nicht  vorhanden  sein  ;  der  Klang  aber  wird  ohne  einen 
gewissen  Schlag  und  Stoss  nicht  hervorgebracht.  Der  Schlag  aber  und 
der  Stoss  kann  auf  keine  Weise  da  sein,  wenn  nicht  eine  Bewegung  vor- 
hergegangen ist.  Denn  wenn  Alles  unbeweglich  ist,  so  wird  Eins  mit 
dem  Andern  nicht  zusammenlaufen  können ,  so  dass  das  Eine  von  dem 
Andern  angetrieben  wird.  Wenn  nun  Alles  steht  und  ohne  Bewegung 
ist,  so  kann  notwendigerweise  kein  Klang  vorhanden  sein.  Deswegen 
wird  der  Klang  »als  ein  unaufgelöster  Luftstoss,  welcher  bis 
zum  Gehör  dringt,«  definirt.  Einige  von  diesen  Bewegungen  sind 
schneller,  andere  langsamer,  und  von  eben  diesen  Bewegungen  sind  einige 
seltner  (rariores) ,  andere  dichter  (spissiores) .  Wenn  nämlich  Jemand 
auf  eine  fortwährende  Bewegung  schaut,  so  muss  er  dabei  notwendiger- 
weise entweder  Schnelligkeit  oder  Langsamkeit  wahrnehmen.  Und  wenn 
Jemand  die  Hand  bewegt ,  so  wird  er  dies  entweder  in  einer  häufigen 
oder  seltnen  Bewegung  thun.  Wenn  nun  die  Bewegung  langsam  und 
zugleich  seltner  ist ,  so  müssen  durch  eben  diese  Langsamkeit  und  Sel- 
tenheit des  Stosses  tiefe  Töne  erzeugt  werden.  Wenn  aber  die  Bewe- 
gungen schnell  und  häufig  sind ,  so  müssen  hohe  Tone  zum  Vorschein 
kommen.  Wenn  also  die  Saite  mehr  angespannt  wird,  so  entsteht  ein 
hoher  Ton,  wenn  sie  schlaffer  gemacht  wird,  so  gewinnt  man  einen  tie- 
fen Ton.  Denn  wenn  die  Saite  angespannter  ist ,  so  bringt  sie  einen 
schnelleren  Stoss  hervor  und  wird  auch  schneller  in  Ruhe  versetzt  und 
schlägt  häufiger  und  dichter  die  Luft.  Eine  schlaffere  Saite  hingegen 
bgwirkt  lose  und  langsame  Schläge,  und  indem  sie  sich  durch  eben  diese 
Schwäche  des  Schlages  selten  bewegt ,  dauert  auch  die  Bewegung  län- 
gere Zeit.  Nun  muss  man  nicht  glauben,  dass  nur  eine  einzelne  Schwin- 
gung einen  einzigen  Klang  hervorbringe,  oder  dass  nur  ein  einziger  Stoss 
in  diesen  Schwingungen  sei,  sondern  die  Luft  wird  eben  so  oft  in  Schwin- 
gung versetzt ,  als  die  zitternde  Saite  dieselbe  stosst.  Weil  aber  die 
Schnelligkeiten  der  Klänge  verbunden  sind,  so  nimmt  man  mit  den  Ohren 
keine  Unterbrechung  wahr.  Nur  einen  einzigen  Klang  vernimmt  man, 
sei  derselbe  tief  oder  hoch ,  obschon  er  in  beiderlei  Form  aus  mehreren 
Klängen  besteht  :  der  tiefe  Klang  nämlich  aus  langsameren  und  selte- 
neren,  der  hohe  jedoch  aus  schnellen  und  dichten.    Gleichwie  wenn 
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Jemand  einen  Kegel,  den  man  gewöhnlich  Kreisel  nennt,  sorgfältig  aus- 
schmückt, indem  er  ihn  mit  einem  Striche  von  rother  oder  anderer  Farbe 
bemalt  und  ihn  dann  mit  möglichster  Schnelligkeit  in  drehende  Bewegung 
setzt :  dann  scheint  der  ganze  Kreisel  mit  rother  Farbe  überzogen  zu 
sein,  nicht  weil  er  im  Ganzen  wirklich  roth  ist,  sondern  weil  die  Schnel- 
ligkeit die  unbemalten  Theile  des  Kreisels  mit  dem  rothen  Striche  zu- 
sammenfasst  und  diese  ersteren  nicht  zur  Erscheinung  kommen  lässt. 
Hierüber  jedoch  später.  Weil  nun  also  hohe  Tone  durch  dichtere  und 
schnellere  Bewegungen ,  hingegen  tiefe  durch  langsamere  und  seltene 
erzeugt  werden  ,  so  erhellt ,  dass  man  durch  Addition  der  Bewegungen 
von  der  Tiefe  nach  der  Höhe  gelangt ,  hingegen  durch  Subtraction  der 
Bewegungen  von  der  Hohe  nach  der  Tiefe  herabkommt ,  da  ja  die  Hohe 
aus  mehr  Bewegungen  besteht,  als  es  bei  der  Tiefe  der  Fall  ist.  Worin 
nun  die  Mehrheit  eine  gewisse  Differenz  hervorbringt ,  da  ist  es  not- 
wendig ,  dass  eben  diese  Differenz  in  einer  bestimmten  Zahl  besteht, 
indem  sich  jede  Wenigkeit  zur  Mehrheit  so  verhält,  wie  es  die  Ver- 
gleichung  einer  Zahl  mit  der  andern  ergiebt.  Wenn  man  diese  Ver- 
gleichung  mit  der  Zahl  nun  vornimmt,  so  ergiebt  sich  Gleiches  und  Un- 
gleiches. Deswegen  sind  die  Töne  theils  gleich,  theils  weichen  sie  durch 
Ungleichheit  von  einander  ab.  In  den  Tönen  nun,  welche  durch  keine 
Ungleichheit  von  einander  abweichen,  kann  überhaupt  keine  Consonanz 
Vorhandensein.  Denn  die  Consonanz  ist  die  zur  Einheit  ge- 
brachte Vereinigung  der  unter  einander  verschiede- 
nen Tone. 


IV. 

Ueber  die  Gattungen  der  Ungleichheit. 

Was  unter  sich  ungleich  ist,  bewahrt  auf  fünferlei  Art  die  Momente 
der  Ungleichheit.  Denn  entweder  wird  das  Eine  vom  Andern  durch  das 
Vielfache  überschritten,  oder  durch  einzelne  Theile,  oder  durch  mehrere 
Tlieile,  oder  durch  das  Vielfache  und  einen  Theil,  oder  durch  das  Viel- 
fache und  mehrere  Theile.  Zuvörderst  nennt  man  die  erste  Gattung  der 
Ungleichheit  das  Vielfache.  Vielfach  ist  aber  das,  wenn  eine  grössere 
Zahl  die  kleinere  in  sich  ganz  enthält,  entweder  zweimal,  oder  dreimal, 
oder  viermal  und  so  fort,  nichts  darf  fehlen,  nichts  darüber  sein,  und 
dann  nennt  man  es  das  Doppelte,  Dreifache,  Vierfache,  und  so  schreitet 
diese   Ordnung  bis  in's   Unendliche  fort.     Die  zweite  Gattung  der  Un- 
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gieichheit  ist  das,  was  man  Uebertheilig l)  nennt,  d.  b.  wenn  die  gros- 
sere Zahl  die  kleinere  ganz  in  sich  enthält  und  noch  einen  Theil  der- 
selben, und  zwar  die  Hälfte,  wie  3:2,  welche  Proportion  Sesquialtera  2) 
genannt  wird  :  oder  das  Drittel,  wie  4:3,  welche  Proportion  man  Ses- 
quiterz 3)  nennt.  Auf  diese  Weise  ist  auch  das  Verhältniss  in  den 
ferneren  Zahlen,  nämlich  dass  die  grösseren  Zahlen  in  irgend  einem 
Theile  die  kleineren  übertreffen.  Die  dritte  Gattung  der  Ungleichheit 
ist  die,  wo  die  grössere  Zahl  die  kleinere  ganz  in  sich  enthält  und  noch 
einige  Theile  darüber ;  wenn  sie  zwei  Theile  darüber  enthält,  so  wird 
sie  superbipartiens  (überzweitheilig)  genannt,  z.  B.  5:3.  Wenn  sie 
drei  Theile  darüber  enthält,  so  wird  sie  supertripartiens  (überdreitheilig) 
genannt,  z.  B:  7:4.  Und  in  den  übrigen  kann  dieselbe  Aehnlichkeit  vor- 
handen sein.  Die  vierte  Gattung  der  Ungleichheit  ist  die  ,  wo  das  Viel- 
fache und  Uebertheilige  (multiplex  et  superparticulare)  verbunden  wird, 
wenn  nämlich  die  grössere  Zahl  die  kleinere  ganz  in  sich  enthält,  z.  B. 
zweimal,  dreimal  oder  irgend  wievielmal  und  noch  irgend  einen  Theil 
derselben.  Wenn  die  grössere  Zahl  die  kleinere  zweimal  und  noch  die 
Hälfte  der  letzteren  in  sich  enthält,  so  nennt  man  die  Proportion  Doppel- 
Supersesquialter  (duplex  supersesquialtera) ,  z.  B.  5:2.  WTenn  aber  die 
grössere  Zahl  die  kleinere  zweimal  und  noch  den  dritten  Theil  der  letzte- 
ren in  sich  enthält,  so  wird  die  Proportion  Doppel-Supersesquiterz  (du- 
plex supersesquitertia)  genannt,  z.  B.  7:3.  Wenn  die  grössere  Zahl  jedoch 
die  kleinere  dreimal  und  die  Hälfte  der  letzteren  in  sich  enthält,  so  nennt 
man  es  dreifachen  Supersesquialter  (triplex  supersesquialter) ,  z.  B.  7:2. 
Auf  dieselbe  Weise  werden  auch  in  den  übrigen  Zahlen  die  Ausdrücke  für 
das  Vielfache  und  Uebertheilige  verändert.  Die  fünfte  Gattung  der  Un- 
gleichheit nennt  man  vielfach  übermehrtheilig  (multiplex  superpartiens) , 
wenn  nämlich  die  grössere  Zahl  die  kleinere  mehr  als  einmal  ganz  in 
sich  enthält  und  noch  dazu  mehr  als  einen  Theil  derselben.  Wenn  nun 
die  grössere  Zahl  die  kleinere  ganz  in  sich  enthält  und  noch  zwei  Theile 
darüber,  so  nennt  man  es  doppelt  überzweitheilig  (duplex  superbipar- 
tiens), z.B.  8:3,  und  wiederum  dreifach  überzweitheilig  (triplex  super- 
bipartiens), z.  B.  H  :3.  Hierüber  gebe  ich  deswegen  nur  eine  kurze  und 
bündige  Entwickelung ,  weil  ich  den  Gegenstand  schon  in  meinen  Bü- 
chern »über  die  arithmetische  Institution«  sorgfältiger  dargestellt  habe. 


i)  superparticulare. 

2)  der  mathematische  Ausdruck  für  Quinte. 

3}  der  mathematische  Ausdruck  für  Quarte. 
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V. 

Welche  Gattungen  der  Ungleichheit  für  die  Oonsonanzen  geschickt  sind. 

Von  diesen  Gattungen  der  Ungleichheit  übergehen  wir  die  beiden 
letzten,  weil  sie  mit  den  früheren  vermischt  sind.  Ueber  die  drei  ersten 
Gattungen  wollen  wir  jedoch  eine  Untersuchung  anstellen.  In  Betreff 
der  Consonanzen  scheint  also  das  Vielfache  und  in  der  Folge  auch  das 
Uebertheilige  die  grössere  Herrschaft  zu  behaupten.  Das  Uebermehr- 
theilige  jedoch  (superpartiens)  ist  unpassend  für  den  harmonischen  Zu- 
sammenklang, wie  mit  Ausnahme  des  Ptolemaeus  die  Meinung  gewisser 
Theoretiker  zu  sein  scheint. 

Vi. 

Warum  das  Uebertheilige  und  Vielfache  für  die  Oonsonanzen  passend  ist. 

Das  wird  zur  Vergleichung  für  vernunftgemäss  erachtet,  was  von 
Natur  einfach  ist.  Weil  nun  die  Tiefe  und  Hohe  in  der  Grösse  (quan- 
titas)  bestehen,  so  scheint  das  am  meisten  dem  Wesen  der  Harmonie 
zu  entsprechen,  was,  von  einander  getrennt,  die  Eigenschaft  der  Grösse 
bewahren  kann.  Denn  da  eine  Grösse  getrennt,  die  andere  stetig  ist,  so 
endet  die  getrennte  im  Kleinsten,  aber  die  stetige  schreitet  durch  Gros- 
seres bis  in's  Unendliche  fort.  Denn  in  dieser  kleinsten  Grösse  ist  eben 
die  Einheit  geendigt ,  bis  in's  Unendliche  aber  wird  das  Maass  der 
Vielheit  vermehrt ,  da  die  Zahl ,  wenn  sie  von  der  geendigten  Einheit 
anfängt,  im  Wachsen  kein  Ende  hat.  Ferner  ist  die  stetige  zwar  ganz 
geendigt,  aber  sie  wird  durch  Ungeendigtes  verringert ;  denn  die  ste- 
tige Linie  wird  immer  in  der  ungeendigten  Theilung  getheiit,  da  die 
Summe  derselben  entweder  zweifüssig  oder  von  sonstiger  abgemessener 
Ausdehnung  ist.  Deswegen  wächst  die  Zahl  bis  in's  Unendliche  fort, 
die  stetige  Grösse  aber  wird  bis  in's  Unendliche  verringert.  Weil  also 
die  Vielfältigkeit  (das  Vielfache)  im  Wachsen  kein  Ende  hat,  so  entspricht 
sie  am  besten  dem  Wesen  der  Zahl.  Die  Uebertheiligkeit  aber  bewahrt, 
weil  sie  die  kleinere  Zahl  bis  in's  Unendliche  verkleinert,  die  Eigenschaft 
der  stetigen  Grösse.  Sie  verringert  aber  die  kleinere ,  indem  sie  die 
kleinere  Zahl  immer  in  sich  enthält  und  noch  einen  Theil  derselben, 
z.  B.  die  Hälfte,  den  dritten,  den  vierten,  den  fünften  Theil.  Denn  der 
von  der  grösseren  Zahl  benannte  Theil  nimmt  selbst  ab.  Da  nun  das 
Drittel  von  drei,   das  Viertel  von  vier  benannt  ist,  so  findet  man,  dass 
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vier  grösser  ist  als  drei,  dass  das  Viertel  kleiner  ist  als  das  Drittel.  Das 
Uebermehrtheilige  ( super partiens)  aber  verlässt  gleichsam  die  Einfach- 
heit. Denn  es  hat  zwei,  drei,  vier  Theile  darüber,  und  von  der  Ein- 
fachheit abweichend,  wächst  es  zu  einer  gewissen  Vielheit  der  Theile. 
Wiederum  stützt  sich  jede  Vielfachheit  auf  die  Integrität.  Denn  das 
Doppelte  enthält  die  ganze  kleinere  zweimal.  Ferner  das  Dreifache  ent- 
hält die  ganze  kleinere  dreimal  und  in  dieser  Weise  weiter.  Die  Ueber- 
theiligkeit  bewahrt  nichts  Ganzes,  sondern  sie  hat  die  Hälfte,  den  dritten, 
vierten  oder  fünften  Theil  mehr.  Dennoch  aber  nimmt  sie  eine  Thei- 
lung  mit  einzelnen  und  einfachen  vor.  Die  übermehrtheilige  Ungleich- 
heit aber  bewahrt  nichts  Ganzes  und  nimmt  auch  nicht  einzelne  Theile 
hinweg.  Daher  wird  sie  auch  nach  der  Meinung  der  Pythagoreer  für 
untauglich  zum  Ausdruck  der  Consonanzen  gehalten.  Pto  lern  aus  jedoch 
setzt  auch  diese  Proportion  unter  die  Consonanzen,  wie  ich  nachher  zei- 
gen will. 

VII, 

Welche  Proportionen  zu  musikalischen  Consonanzen  geeignet  sind. 

Das  muss  man  erkannt  haben,  dass  alle  musikalischen  Consonanzen 
in  doppelter,  dreifacher,  vierfacher  Proportion  oder  in  der  Proportion 
Sesquialtera  oder  Sesquitertia  bestehen.  Das,  was  in  den  Zahlen  Sequi- 
terz  heisst,  nennt  man  in  den  Tonen  Diatessaron  (Quarte) .  Was  in  den 
Zahlen  Sesquialter  heisst ,  nennt  man  in  den  Tönen  Diapente  (Quinte) . 
Was  aber  in  den  Proportionen  das  Doppelte  ist,  nennt  man  in  den  Con- 
sonanzen Diapason  (Octave) .  Das  Dreifache  aber  nennt  man  Diapente 
et  Diapason  (Quinte  mit  Octave) .  Das  Vierfache  nennt  man  Bisdiapason 
(Doppeloctave) .  Hier  mag  dies  im  Allgemeinen  und  ohne  genauere  Ent- 
wickelung  ausgesprochen  sein ;  in  der  Folge  aber  wird  die  ganze  Auf- 
stellung der  Proportionen  klar  werden. 

VIII. 

Was  Ton,  was  Intervall,  was  Harmonie  ist. 

Ton  ist  Fall  der  Stimme,  wie  er  für  den  Gesang  passend  ist,  auf 
eine  einzige  Tonhöhe.  Wir  wollen  den  Ton  aber  nicht  im  Allgemeinen 
definiren,  sondern  nur  den,  welchen  man  griechisch  (pöo-p/o?  nennt, 
der  von  der  Aehnlichkeit  mit  dem  Sprechen  (<p&£Yy£ofrat)  so  benannt 
ist.     Das  Intervall  ist  die  Entfernung  eines  hohen  und  eines  tiefen  Tones. 
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Die  Consonanz  ist  die  Mischung  eines  hohen  und  eines  tiefen  Tones, 
welche  lieblich  und  gleichsam  als  Einheit  zu  den  Ohren  gelangt.  Die 
Dissonanz  aber  ist  für  das  Gehör  ein  rauhes  und  unangenehmes  Zusam- 
menschlagen zweier  mit  einander  vermischten  Töne.  Denn  indem  sich  die 
Tone  nicht  mischen  wollen,  sucht  ein  jeder  von  ihnen  unversehrt  an 
einen  Ruhepunct  zu  gelangen,  und  da  nun  der  eine  den  andern  beleidigt, 
so  berühren  sie  auch  beide  das  Gefühl  unangenehm. 

IX. 

Nicht  Alles  muss  dem  Sinne  überlassen  werden,  sondern  der  Berechnung  ist 
mehr  zu  glauben ,  wobei  über  die  Täuschung  der  Sinne  gesprochen  wird. 

Wir  stellen  nun  die  Meinung  auf,  dass  man  sein  ganzes  Urtheil  nicht 
dem  Sinne  überlassen  müsse,  obschon  vom  Gehörsinn  der  ganze  Grund 
der  Kunst  hergenommen  wird.  Denn  wenn  kein  Gehör  vorhanden  wäre, 
so  würde  man  überhaupt  von  Tonen  nicht  sprechen  können.  Den  Grund 
und  den  Wechsel  der  Erinnerung  hält  gewissermassen  das  Gehör  fest. 
Die  letzte  Vollendung  also  und  die  Macht  der  Erkenntniss  besteht  in  der 
Berechnung,  welche,  sich  auf  gewisse  Regeln  stützend,  niemals  in  einen 
Irrthum  verfällt.  Was  sollen  wir  weiter  über  die  Täuschung  der  Sinne 
sagen,  da  ja  bekanntlich  nicht  alle  Menschen  ein  und  dieselbe  Sinnes- 
stärke besitzen,  und  auch  bei  dem  einzelnen  Menschen  nicht  zu  allen 
Zeiten  gleiche  Sinnesstärke  vorhanden  ist?  Vergebens  wird  also  irgend 
einer  dem  verschiedenartigen  Urtheil  vertrauen,  was  er  in  Wahrheit  zu 
suchen  vermeint.  Deswegen  schlagen  nun  die  Pythagoreer  einen  Mittel- 
weg ein,  indem  sie  nicht  Alles  auf  das  Gehör  geben  und  dennoch  gewisse 
Dinge  nur  durch  das  Gehör  erforschen.  Denn  sogar  die  Consonanzeu 
messen  sie  mit  dem  Gehör.  In  welchen  Entfernungen  die  Consonanzeu 
aber  von  einander  liegen,  dies  überlassen  sie  nicht  den  Ohren,  deren 
Urtheil  nicht  scharf  genug  ist,  sondern  sie  vertrauen  darin  gewissen  Re- 
geln und  der  Berechnung,  so  dass  gleichsam  der  Sinn  gehorchender 
Diener,  die  Berechnung  aber  befehlender  Richter  ist.  Mögen  immerhin 
die  Momente  aller  Künste,  ja  des  Lebens  selbst,  durch  Zufall  der  Sinne 
hervorgekommen  sein,  so  liegt  dennoch  in  ihnen  kein  sicheres  Urtheii. 
kein  rechtes  Erfassen  der  Wahrheit,  wenn  ein  durch  Berechnung  ge- 
wonnenes Urtheil  fehlt.  Der  Sinn  selbst  wird  ja  vom  Gross  teil  und 
Kleinsten  gleicherweise  getäuscht.  Denn  er  kann  das  Kleinste  wegen 
der  Kleinheit  der  Empfindungen  selbst  nicht  fühlen  und  wird  auch  oft 
mit  dem  GrÖssten  verschmolzen;    z.   B.  hinsichtlich  der  Töne,  die  das 
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Gehör  nicht  so  leicht  aufnimmt,  wenn  sie  sehr  klein  sind ;  wenn  diesel- 
ben jedoch  sehr  gross  sind,  so  wird  das  Gehör  durch  die  Anspannung 
des  Schalles  taub. 

X. 

Wie  Pythagoras  die  Proportionen  der  Consonanzen  erforscht  hat. 

Das  war  also  die  Hauptursache,  weshalb  Pythagoras  mit  Hintan- 
setzung des  Urtheils  der  Ohren  zu  den  Beweggründen  der  Regeln  schritt, 
indem  er  nicht  den  menschlichen  Ohren  traute,  die  ja  durch  die  Natur 
selbst  oder  durch  andere  Zufälligkeiten  oder  durch  das  Alter  selbst  Ver- 
änderungen erfahren.  Auch  traute  er  den  Instrumenten  nicht ,  bei 
denen  oft  eine  grosse  Veränderung  und  Unbeständigkeit  erzeugt  wird. 
Denn  wenn  man  sein  Augenmerk  auf  die  Saiten  richtet,  so  erkennt  man, 
dass  bald  eine  feuchtere  Luft  die  Schläge  abstumpft,  bald  eine  trocknere 
die  Saiten  spröde  macht,  bald  eine  dickere  Saite  einen  tiefen  Ton,  eine 
dünnere  einen  hohen  Ton  erzeugt,  oder  dass  durch  irgend  einen  Zufall 
die  vorher  bestehende  Beschaffenheit  verändert  wird.  Und  da  sich  das- 
selbe auch  bei  andern,  als  Saiteninstrumenten,  vorfand,  und  sich  Alles 
als  unbeständig  und  unzuverlässig  erwies,  so  suchte  er  lange  mit  emsiger 
Forschung,  auf  welche  Weise  er  fest  und  sicher  die  Beweggründe  der 
Consonanzen  erkennen  könnte.  Da  ging  er,  durch  göttliche  Eingebung 
geleitet,  bei  einer  Schmiedewerkstatt  vorbei  und  horte  die  Schläge  der 
Schmiedehämmer,  wie  aus  den  verschiedenen  Tönen  nur  eine  Harmonie 
hervortönte.  So  also  zu  dem,  was  er  lange  suchte,  durch  Zufall  hinzu- 
geführt, schritt  er  zum  Werk ;  und  in  langer  Betrachtung  versunken 
meinte  er,  dass  die  Verschiedenheit  der  Töne  durch  die  verschiedenen 
Kräfte  der  Schlagenden  erzeugt  würde.  Um  dies  sicher  zu  wissen, 
liess  er  die  Schmiede  die  Hämmer  unter  einander  vertauschen.  Die  Eigen- 
schaft der  Tone  hing  aber  nicht  von  den  Armen  der  Männer  ab,  sondern 
begleitete  die  vertauschten  Hämmer.  Als  er  dies  bemerkte,  nahm  er  das 
Gewicht  der  Hämmer  ab.  Da  es  nun  5  Hämmer  waren,  so  fand  er  zwei, 
die  in  doppeltem  Gewicht  zu  einander  standen;  diese  ertönten  in  der 
Consonanz  der  Octave.  Von  diesen  beiden  stand  der,  welcher  das  dop- 
pelte Gewicht  hatte ,  zu  einem  andern  im  Sesquiterz  und  ertönte  mit 
diesem  in  der  Consonanz  der  Quarte.  Zu  einem  andern  stand  der  dop- 
pelte im  Verhältniss  des  Sesquialter  und  ertönte  also  mit  diesem  in  der 
Quinte.  Diese  beiden  aber,  zu  denen  der  erste  im  doppelten  Sesquiterz 
und  Sesquialter  stand ,  bewahrten  zu  einander  wechselseitig  eine  Ses- 
quioctave. 
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Der  5te  wurde  verworfen,  welcher  allen  inconsonirend  war.  Da  nun 
vor  Pythagoras  die  musikalischen  Consonanzen  Octave,  Quinte,  Quarte, 
welche  letztere  die  kleinste  Consonanz  ist,  genannt  wurden,  so  fand  also 
Pythagoras  zuerst  die  Art  und  Weise,  in  welchen  Proportionen  diese 
Consonanzen  ausgedrückt  werden  konnten.  Um  das  Gesagte  deutlicher 
zu  machen,  so  nehmen  wir  an ,  die  vier  Gewichte  seien  in  Zahlen  aus- 
gedrückt diese:  12,9,8,6.  12:6  ertönten  in  der  Consonanz  der 
Octave,  12:9  und  8:6  ertönten  in  der  Consonanz  der  Quarte,  9:6  und 
12:8  in  der  Consonanz  der  Quinte,  9:8  gab  aber  in  der  Sesquioctave 
den  Ganzton. 

XL 

Auf  welche  Weise  die  verschiedenen  Proportionen  der  Consonanzen  vom 
Pythagoras  abgewogen  worden  sind. 

Von  hier  nach  Hause  zurückgekehrt,  wog  er  durch  verschiedene 
Versuche  ab,  ob  in  diesen  Proportionen  das  ganze  Wesen  der  Sympho- 
nien bestehe.  Er  übertrug  die  Gewichte  auf  die  Saiten  und  beurtheilte 
die  Consonanzen  derselben  mit  dem  Ohre.  Jetzt  stellte  er  auch  in  Bezug 
auf  die  Länge  der  Pfeifen  das  Doppelte  und  die  Mitte  her  und  richtete 
die  übrigen  Proportionen  ein  ;  durch  diese  verschiedenartige  Erfahrung 
erlangte  er  die  unantastbarste  Sicherheit.  Oft  auch  stellte  er  für  das 
Maass  der  Spannungen  die  Cyathen  *)  der  gleichen  Gewichte  mit  den 
Acetabulen 2)  zur  Vergleichung  zusammen.  Auch  freute  er  sich  gefun- 
den zu  haben,  dass  es  in  nichts  verschieden  sei,  ob  er  mit  einem  eher- 
nen oder  eisernen  Stabe  die  durch  verschiedene  Gewichte  gebildeten 
Acetabulen  schlage.  Dann  gelangte  er  auch  dahin,  die  Länge  und  Dicke 
der  Saiten  gegen  einander  abzuwägen.  Auf  diese  Weise  fand  er  die 
später  zu  erwähnende  Regel ,  welche  von  der  Sache  den  Ausdruck  ent- 
lehnt ,  nicht  weil  die  Regel  ein  hölzernes  Maass  ist ,  nach  welchem  wir 
die  Grösse  der  Saiten  und  den  Ton  messen ,  sondern  weil  ein  derartiger 
fester  und  sicherer  Einblick  gewissermassen  eine  Richtschnur  (regula)  ist, 
so  dass  Keiner  in  seiner  Forschung  durch  ein  zweifelhaftes  Urtheil  ge- 
täuscht wird. 


1)  Cyathus,  i,  m.  (vuiaftos)  eigentlich  Becher,  Trinkbecher,  Hör.  Od.  3, 
8, 13,  Suet.  Caes.  49 ;  übertr.  das  Maass  für  trockene  und  flüssige  Gegenstände, 
zwölfter  Theil  eines  Sextarius,  Hör.  Od.  3,  19,  12,  Plin.  20,  21,  84. 

2)  Acetabulum,  i,  n.  (acetum)  urspr.  Essiggefäss;  doch  übertr.  1)  becher- 
artiges Gefäss,  Becher,  Quint.  8,  6,  35.  2)  als  Maassstab  für  nasse  und  trockene 
Dinge,  der  vierte  Theil  einer  Hemina.    3)  Musikalischer  Tonmesser.  — 
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XII. 

Ueber  die  Eintheilung  der  Stimmen  und  deren  Entwickeking. 

Hierüber  so  weit ;  jetzt  wollen  wir  die  Differenzen  der  Stimmen 
nach  und  nach  entwickeln.  Jede  Stimme  ist  nämlich  entweder  ouve^c, 
d.  h.  stetig  (continua),  oder  SiaoTYjjAaTixT],  d.  h.  mit  dem  Intervall 
schwebend  l) .  Und  zwar  heisst  diejenige  Stimme  stetig ,  mit  der  wir 
im  Sprechen  oder  bei  dem  Vortrag  einer  ungebundenen  Rede  Worte 
durcheilen  (hinter  einander  hersagen) .  Im  ersteren  Falle  beeilt  sich  die 
Stimme ,  dass  sie  nicht  in  hohen  und  tiefen  Tönen  lange  verharre ,  son- 
dern dass  sie  so  schnell,  als  es  der  Ausdruck  verstattet,  die  Worte  durch- 
laufe, und  dass  die  Macht  der  Stimme  in  Bezug  auf  Entwicklung  des 
Sinnes  und  Ausdruck  der  Rede  fortwährend  wirksam  sei.  Intervallartig 
ist  aber  die  Stimme ,  welche  wir  durch  Singen  in  Schwebung  versetzen, 
in  der  wir  dann  weniger  den  Wortausdrücken  als  vielmehr  den  Ton- 
weisen dienen.  Hier  ist  die  Stimme  selbst  langsamer  und  sie  bewirkt 
durch  Verschiedenheiten  beim  Singen  einen  gewissen  Zwischenraum, 
nicht  etwa  indem  sie  schweigt,  sondern  indem  sie  vielmehr  eine  schwe- 
bende und  langsame  Tonweise  vorträgt.  Diesen  beiden  Stimmunter- 
schieden wird  nach  der  Meinung  des  Albinus  noch  ein  dritter  hinzuge- 
fügt ,  der  zwischen  beiden  die  Mitte  hält ;  wenn  wir  nämlich  Heldenge- 
dichte lesen ,  so  geschieht  dies  weder  in  ununterbrochenem  Flusse  ,  wie 
bei  der  Prosa,  noch  in  schwebender  und  zögernder  Weise,  wie  bei  dem 
Gesang. 

XIII. 

Die  Unendlichkeit  der  Stimmen  hat  die  menschliche  Natur  begrenzt. 

Die  stetige  Stimme  nun ,  und  auch  die ,  mit  welcher  wir  eine  Ton- 
weise singen,  sind  von  Natur  unendlich.  Denn  wenn  wir  die  Sache  be- 
trachten, so  erkennen  wir  wohl,  dass  es  bei  Darstellung  der  Rede,  oder 
bei  Erhebung  der  Stimme  in  höhere  Tonlagen,  oder  bei  Senkung  in  tie- 
fere an  sich  kein  Maass  giebt ;  beiden  aber  (der  Stimme  beim  Sprechen 
wie  beim  Singen)  hat  die  menschliche  Natur  eine  eigene  Grenze  gesetzt. 
Der  stetigen  Stimme  hat  der  menschliche  Athem  eine  Grenze  gesetzt, 
über  die  hinaus  jene  nicht  zu  kommen  vermag,  da  ein  Jeder  nur  so  lange 
ununterbrochen  spricht,  als  es  der  menschliche  Athem  zulässt.  Wiederum 


1)  Cum  intervallo  suspensa. 
Boetius. 
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setzt  die  menschliche  Natur  auch  der  schwebenden  Stimme  (Singstimme) 
eine  Grenze ,  welche  die  Höhe  und  Tiefe  der  menschlichen  Stimme  be- 
grenzt, da  ein  Jeder  nur  so  weit  in  die  Hohe  heraufsteigen  und  in  die 
Tiefe  herabsteigen  kann,  als  es  die  natürliche  Beschaffenheit  der  Stimme 
v  erstattet. 

XIV. 

Wie  die  Art  und  Weise  des  Hörens  ist. 

Jetzt  wollen  wir  erörtern ,  wie  die  Art  und  Weise  des  Hörens  ist. 
Denn  in  Bezug  auf  die  Stimmen  findet  fast  dasselbe  statt,  wie  wenn  ein 
aus  der  Ferne  geworfener  Stein  in  Sümpfen  oder  andern  ruhigen  Ge- 
wässern untersinkt.  Zuerst  sammelt  er  die  Welle  zu  einem  ganz  kleinen 
Kreise,  dann  aber  zerstreut  er  die  Wellenmassen  in  grössere  Kreise  und 
zwar  so,  bis  die  unruhige  Bewegung  von  der  Hervorlockung  der  Wogen 
ablässt  und  sich  nach  und  nach  beruhigt ,  indem  sich  die  Wellchen  in 
immer  weiteren  und  grösseren  Umkreisen  verlaufen.  Wenn  nun  etwas 
vorhanden  ist,  was  den  wachsenden  Wellen  Widerstand  entgegensetzen 
kann,  so  wird  sofort  jene  Bewegung  zurückgewendet  und  wird  gleich- 
sam nach  dem  Mittelpunkt  hin,  wo  sie  ausgegangen  ist,  durch  dieselben 
Wellchen  abgerundet.  Wenn  also  auf  dieselbe  Weise  ein  Luftstoss  einen 
Ton  erzeugt  hat,  so  treibt  dieser  zunächst  einen  andern  Luftstoss  an  und 
setzt  so  gewissermassen  einen  runden  Luftstrom  in  Bewegung.  Auf  diese 
Art  wird  der  Ton  vertheilt  und  berührt  zugleich  das  Gehör  aller  Um- 
stehenden. Der  nun  in  weiterer  Entfernung  steht ,  dem  erscheint  die 
Stimme  schwächer ,  weil  zu  ihm  eine  kleinere  Welle  der  geschlagenen 
Luft  gelangt. 

XV. 

Ueber  die  Ordnung  der  Theoreme,  d.  h.  der  Specuiationen. 

Nach  dem  Vorausgegangenen  scheint  es  mirnothwendigzu  sein  aus- 
zusprechen, in  wie  viel  Geschlechtern  sich  eine  jede  Tonweise  bewegen 
kann,  über  welche  (Geschlechter)  die  Lehre  von  der  harmonischen  Er- 
findung Betrachtungen  anstellt.  Es  sind  folgende:  das  diatonische,  chro- 
matische und  enharmonische  Geschlecht.  Ueber  diese  wollen  wir  jedoch 
i 

dann  erst  Einiges  entwickeln ,  wenn  w  ir  vorher  von  den  Tetrachorden 
gesprochen  und  erörtert  haben ,  wie  die  Zahl  der  Saiten  nach  und  nach 
vermehrt  und  zu  der  jetzigen  Menge  gebracht  worden  ist.    Dies  soll 
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geschehen,  wenn  wir  vorher  erwähnt  haben,  nach  welchen  Proportionen 
sich  die  musikalischen  Symphonien  (Consonanzen)  mischen. 


XVI. 

Ueber  die  Proportionen  der  Consonanzen ,  über  den  6-anzton  und  Halbton. 

Diapason  (Octave)  ist  die  Consonanz ,  die  in  der  Verdoppelung 
besteht  wie  1:2.  Diapente  (Quinte)  hat  die  Verhältnisszahlen  2 : 3 .  Dia- 
tessaron  (Quarte)  hat  die  Proportion  3:4.  Der  Ganzton  befindet  sich  in  der 
Proportion  Sesquioctave ,  wo  er  aber  durchaus  nicht  Consonanz  ist,  wie 
8:9.  Diapason  und  Diapente  stellt  man  in  dreifacher  Vergleichung  dar  : 
2:4:6.  Bisdiapason  bringt  man  in  vierfache  Verknüpfung  :  2:4:8.  Dia- 
tessaron  und  Diapente  vollenden  zusammen  ein  Diapason  auf  folgende 
Weise :  2:3:4.  Denn  wenn  eine  hohe  oder  tiefe  Stimme  mit  einer  an- 
dern in  doppeltem  Verhältniss  steht,  so  wird  hieraus  die  Consonanz  Dia- 
pason entstehen.  Wenn  aber  eine  höhere  oder  tiefere  Stimme  mit  einer 
andern  die  Proportion  Sesquialter  oder  Sesquiterz  bildet ,  so  wird  man 
die  Consonanzen  Diapente  oder  Diatessaron  erhalten ;  in  der  Proportion 
Sesquioctave  wird  man  den  Ganzton  finden.  Ebenso  wenn  man  Diapason 
2:4  und  Diapente  4:6  verbindet,  so  entsteht  eine  dreifache  Symphonie, 
nämlich  Diapason  und  Diapente.  Hingegen  geben  2:4  und  4:8  eine  vier- 
fache Consonanz,  nämlich  Bisdispason.  Wenn  die  Proportionen  Sesqui- 
alter und  Sesquiterz,  d.  h.  Diapente  und  Diatessaron,  verbunden  werden, 
also  2:3  und  3:4,  so  entsteht  eine  doppelte  Consonanz,  nämlich  die  Con- 
sonanz Diapason.  Denn  4:3  ist  die  Proportion  Sesquiterz,  3:2  ist  Ses- 
quialter und  ebenso  ist  4:2  das  Zweifache.  Sesquiterz  erzeugt  die  Con- 
sonanz Diatessaron,  Sesquialter  die  Consonanz  Diapente.  Das  Zweifache 
bewirkt  die  Symphonie  des  Diapason.  Diatessaron  also  und  Diapente 
verbinden  sich  zu  einer  Consonanz  Diapason.  Der  Ganzton  kann  nicht 
in  gleiche  Theile  zerlegt  werden,  wovon  der  Grund  später  angegeben 
werden  soll.  Hier  nützt  nur  das,  dass  man  erkennt,  wie  niemals  der  Ganz- 
ton in  ganz  gleiche  Theile  zerlegt  wird.  Um  dies  leichter  erkennbar  zu 
machen,  nehmen  wir  die  Proportion  Sesquioctave  8:9.  Dazwischen  liegt 
keine  andere  Zahl.  Wenn  wir  nun  diese  Zahlen  zweimal  nehmen,  so 
w  ird  aus  8  1  6  und  aus  9  18.  Zwischen  1  6  und  1  8  liegt  natürlicher- 
weise nur  die  eine  Zahl  17,  woraus  die  Reihe  entsteht  16,  17,  18. 
16:18  als  Proportion  Sesquioctave  giebt  den  Ganzton.  Die  mittlere  Zahl 
1 7  theilt  aber  diese  Proportion  nicht  in  gleiche  Theile.  Denn  1  7  zu  1  6  ver- 

2* 
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glichen  erkennt  man,  dass  I  7  die  Zahl  I  6  ganz  in  sich  enthält  und  noch 
den  1  6ten  Theil  derselben,  d.  h.  die  Einheit.  Wenn  wir  aber  I  8  zu  17 
vergleichen,  so  hat  I  8  die  Zahl  1 7  ganz  in  sich  und  noch  den  1 7ten 
Theil  derselben.  Die  Zahl  17  übertrifft  also  die  Zahl  16  nicht  mit  den- 
selben Theilen,  wie  1  8  die  Zahl  1 7  ;  denn  der  I  7te  Theil  ist  kleiner  als 
der  16te.  Beide  Proportionen  jedoch  (nämlich  16:17  und  17:18)  stel- 
len Halbtöne  dar ,  nicht  etwa  deswegen ,  dass  die  Halbtöne  überhaupt 
aus  Gleichem  die  Mitte  seien ,  sondern  weil  man  das  einen  Halbton  zu 
nennen  pflegt ,  was  nicht  zum  Ganzen  gelangt.  Aber  von  den  beiden 
Halbtonverhältnissen  wird  das  erste  »grösserer  Halbton« ,  das  zweite 
»kleinerer  Halbton«  genannt. 

XVII. 

In  welchen  ersten  Zahlen  der  Halbton  bestellt. 

Nun  wollen  wir  genauer  entwickeln,  was  ein  vollkommner  Halbton 
ist,  und  in  welchen  Zahlen  er  besteht.  Denn  das ,  was  wir  über  die 
Theilung  des  Ganztones  sagten ,  bezieht  sich  nicht  auf  eine  etwa  beab- 
sichtigte Darlegung  der  Halbtonverhältnisse,  sondern  vielmehr  auf  unsere 
Behauptung,  dass  der  Ganzton  nicht  in  zwei  gleiche  Theile  zerlegt  wer- 
den kann.  Diatessaron  ist  die  Consonanz ,  welche  aus  4  Stimmen  und 
3  Intervallen  besteht.  Sie  besteht  aus  2  Ganztönen  und  einem  nicht 
vollkommnen  Halbton.  Wir  haben  z.  B.  folgende  Zahlen  :  192,  216, 
2  43,  256.  Wenn  nun  192  zu  256  verglichen  wird,  so  hat  man  die 
Proportion  Sesquiterz  und  es  ertönt  die  Consonanz  Diatessaron.  216 
aber  zu  192  verglichen,  giebt  die  Proportion  Sesquioctave ;  denn  die 
Differenz  derselben  ist  24,  welche  Zahl  der  8te  Theil  von  192  ist;  es 
ist  also  der  Ganzton.  Ferner  ist  243:216  die  andere  Proportion  Sesqui- 
octave, denn  die  Differenz  derselben  ist  27,  also  der  8te  Theil  von  21  6. 
Es  bleibt  noch  übrig  die  Proportion  256:2  43,  deren  Differenz  13  ist. 
Diese  letztere  Zahl,  8  mal  genommen,  giebt  aber  nicht  die  mittlere  Zahl 
243.  Es  ist  also  nicht  ein  vollkommner  Halbton,  sondern  der  kleinere 
Halbton.  Denn  dann  würde  er  mit  Recht  ein  vollkommner  Halbton  ge- 
nannt, wenn  die  Differenz  13,  8  mal  genommen,  der  mittleren  Zahl  2  43 
gleich  käme.    Es  hat  also  der  kleinere  Halbton  das  Verhältniss  243:256. 
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XVIII. 

Diatessaron  stellt  von  Diapente  um  einen  Ganzton  auseinander. 

Ferner  ist  Diapente  eine  Consonanz  von  5  Klängen,  also  von  4 Inter- 
tervallen,  nämlich  von  drei  Ganztönen  und  einem  kleineren  Halbton. 
Setzen  wir  dieselbe  Zahl  1  92  und  nehmen  hiervon  den  Sesquialter, 
welche  Proportion  die  Consonanz  Diapente  bewirkt.  Es  sei  also  die  Zahl 
2  88.  Nun  werden  die  früher  im  Verhältniss  zu  1  92  stehenden  Zahlen  in 
die  Mitte  gesetzt,  dann  erhält  man  diese  Reihe:  192,  216,  243,  256, 
2  88.  Bei  dem  früheren  Verhältniss  wurde  gezeigt,  das  192  und  256 
zwei  Ganztöne  und  einen  Halbton  (den  kleineren)  enthielten.  Es  bleibt 
also  die  Proportion  256:288  übrig,  welche  eine  Sesquioctava  ist,  d.  h. 
ein  Ganzton,  indem  die  Differenz  32  und  folglich  der  8te  Theil  von  256 
ist.  Also  besteht  die  Consonanz  Diapente  aus  3  Ganztönen  und  einem 
Halbton.  Die  Consonanz  Diatessaron  bestand  unstreitig  in  den  Zahlen 
192:256.  Diapente  aber  wurde  eben  auch  von  192  zu  288  ausgedehnt. 
Es  wird  also  die  Consonanz  Diatessaron  von  Diapente  durch  die  Pro- 
portion 256:288  übertroffen,  und  das  ist  der  Ganzton.  Die  Symphonie 
Diatessaron  wird  also  von  der  Quinte  um  einen  Ganzton  überschritten. 

XIX. 

Diapason  wird  aus  fünf  Ganztönen  und  zwei  Halbtönen  verbunden. 

Die  Consonanz  Diapason  besteht  ans  5  Ganztönen  und  2  Halbtönen, 
welche  letzteren  dennoch  einen  Ganzton  nicht  erfüllen.  Denn  weil  ge- 
zeigt wurde ,  dass  Diapason  aus  Diapente  und  Diatessaron  bestehe ,  Dia- 
tessaron aber  bewiesenermassen  aus  2  Ganztönen  und  einem  Halbton, 
Diapente  aber  aus  3  Ganztönen  und  einem  Halbton ,  so  werden  sie,  mit 
einander  verbunden,  5  Ganztöne  und  2  Halbtöne  ausmachen.  Weil  nun 
jene  beiden  Halbtöne  zusammengenommen  nicht  die  Verbindung  von  2 
gleichen  Hälften  zu  einem  Ganzton  sind ,  sondern  der  eine  Halbton 
grösser,  der  andere  kleiner  als  die  Hälfte  eines  Ganztones  ist ,  so  besteht 
Diapason  nach  dieser  Berechnung  aus  5  Ganztönen  und  2  Halbtönen, 
welche  letzteren  zusammengenommen  einen  ganzen  Ton  nicht  erreichen, 
das  Maass  eines  vollkommnen  Halbtones  jedoch  überschreiten.  Die  Be- 
rechnung hiervon,  oder  die  Art  und  Weise ,  nach  welcher  die  musika- 
lischen Consonanzen  selbst  aufgefunden  werden ,  wollen  wir  später  aus- 
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führlicher  entwickeln.  Einstweilen  wollen  wir  auch  bei  noch  unvoll- 
kommner  Einsicht  der  gegenwärtigen  Abhandlung  Glauben  beimessen, 
und  dann  erst  eine  sichere  Ueberzeugung  erhalten,  wenn  ein  Jedes  durch 
die  eigentliche  Beweisführung  klar  gemacht  ist.  Nach  diesen  Ausein- 
andersetzungen wollen  wir  in  der  Kürze  über  die  Saiten  der  Kithar  und 
über  die  Namen  derselben  sprechen,  und  erörtern,  auf  welche  Weise  sie 
vermehrt  und  mit  Namen  versehen  worden  sind.  Wenn  man  hiervon 
Kenntniss  erlangt  hat,  dann  wird  es  leicht  sein ,  durch  die  Wissenschaft 
das  Folgende  zu  erfassen. 

XX. 

Ueber  Hinzufügung  der  Saiten  und  deren  Namen. 

Nicomach us  erzählt,  dass  zu  Anfang  eine  ganz  einfache  Musik  vor- 
handen gewesen  sei,  so  dass  sie  nur  aus  4  Saiten  bestanden  habe.  Dies 
wäre  bis  zur  Zeit  des  Orpheus  der  Fall  gewesen,  dass  die  Iste  und  4te 
Saite  zusammen  in  der  Consonanz  Diapason  erklangen.  Die  Mittelsaiten 
hätten  mit  den  äusseren  Diapente  und  Diatessaron,  zu  einander  aber  den 
Ganzton  ergeben.  Von  diesem  Quadrichord  soll  Mercur  der  Erfinder 
sein.  Die  5te  Saite  fügte  hierauf  Torrebus,  Sohn  des  Atys,  König  der 
Lyder  hinzu.  Hyagnis  der  Phrygier  aber  fügte  die  6te  Saite  hinzu.  Die 
7te  wurde  von  Terpander  aus  Lesbos  angefügt,  nach  der  Aehnlichkeit 
der  7  Planeten.  Und  von  diesen  7  Saiten  wurde  die  tiefste  Hypate  ge- 
nannt ,  gleichsam  als  grossere  und  ehrwürdigere ,  woher  sie  auch  den 
Jupiter  Hypatos  nennen.  Auch  den  Gonsul  nennt  man  seiner  hohen  Würde 
wegen  mit  demselben  Namen  (u7raxo?) ,  und  dem  Saturn  ist  er  wegen  der 
Langsamkeit  der  Bewegung  und  Tiefe  des  Tones  zugetheilt  worden.  Die 
zweite  heisst  Parhypate,  gleichsam  als  neben  Hypate  gestellt.  Die  dritte 
heisst  deswegen  Lichanos ,  weil  dieser  Ausdruck  den  Finger  bedeutet, 
welchen  wir  Zeigefinger  nennen.  Der  Grieche  leitet  Lichanos  vom  Stamm 
»lieh« 1)  her.  Weil  nun  beim  Spielen  bei  der  Saite ,  die  von  Hypate  aus 
gerechnet  die  3te  ist ,  der  Zeigefinger  (Lichanos)  gefunden  wurde,  des- 
wegen ist  auch  die  Saite  selbst  Lichanos  genannt  worden.  Die  4te  Seite 
wird  Mese  genannt,  weil  sie  unter  sieben  die  mittlere  ist.  Die  5te  ist 
Paramese,  weil  sie  neben  der  Mitte  liegt.  Die  siebente  ist  Nete,  gleich- 
sam VcdtTYj,  d.  h.  letzte.  Zwischen  dieser  Nete  und  Paramese  liegt  die 
sechste,  welche  Paranete  genannt  wird  als  die  neben  Nete  gesetzte.  Weil 


4)  Xetyu),  lat.  lingo. 
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aber  Paramese  die  3te  von  Nete  ist,  so  wird  sie  auch  mit  dem  Wörtchen 
Trite  genannt,  d.  h.  die  3te,  so  dass  folgendes  Schema  entsteht: 

Hypate 
Parhypate 
Lichanos 
Mese 

Paramese  oder  Trite 
Paranete 
Nete. 
Diesen  Saiten  fügte  Lichaon  aus  Samos  die  8te  hinzu  und  setzte  sie 
zwischen  Paramese  (auch  Trite  genannt)  und  Paranete,  so  dass  sie  selbst 
die  3te  von  Nete  war.    Paramese  wurde  nun  eben  blos  mit  dem  einen 
Namen  benannt,  als  sie  hinter  die  Mitte  gesetzt  wurde.   Den  Namen  Trite 
verlor  sie  ,   da  zwischen  sie  und  Paranete  ein  von  Nete  aus  gerechneter 
Ton  an  die  dritte  Stelle  gesetzt  wurde ,   welcher  mit  Recht  den  Namen 
Trite  erhielt,   so  dass  nach  der  Hinzufügung  des  Lichaon  folgendes 
Octachord  entstand  : 

Hypate 

Parhypate 

Lichanos 

Mese 

Paramese 

Trite 

» 

Paranete 

Nete. 
In  Bezug  auf  diese  beiden  Eintheilungen  ,  also  des  Heptachordes 
und  Octachordes ,  wird  das  Heptachord  synemmenon,  d.  h.  verbun- 
denes genannt;  das  Octachord  hingegen  diezeugmenon,  weil  es  getrennt 
ist.  Denn  im  Heptachord  ist  das  eine  Tetrachord  dieses:  Hypate,  Par- 
hypate ,  Lichanos,  Mese  ;  das  andere  aber  :  Mese ,  Paramese ,  Paranete, 
Nete,  indem  wir  die  Saite  Mese  auch  im  2ten  Tetrachord  zahlen,  und  also 
durch  eben  diese  Saite  2  Tetra chorde  verbunden  werden.  Hingegen 
machen  im  Octachord,  weil  also  8  Saiten  vorhanden  sind,  die  ersten  4  : 
Hypate,  Parhypate,  Lichanos,  Mese,  zusammen  ein  Tetrachord  aus.  Von 
diesem  aber  vollkommen  getrennt,  fängt  das  andere  von  Paramese  an, 
schreitet  durch  Trite  und  Paranete  und  endigt  in  Nete.  In  diesem  Octa- 
chord findet  sich  also  die  Trennung  vor,  die  man  Diazeuxis  nennt.  Und 
zwar  ist  es  die  Trennung  von  Mese  und  Paramese  um  einen  ganzen  Ton. 
Hier  also  behauptet  Mese  nur  noch  den  Namen ,  weil  ihre  Stellung  nicht 


24 

in  der  Mitte  ist,  indem  im  Oetachord  immer  2  Mitten  gefunden  werden, 
und  eine  Mitte  allein  durchaus  nicht  aufzufinden  ist.  Theophrastus 
aus  Pieria  fügte  in  der  Tiefe  noch  eine  Saite  hinzu ,  um  ein  vollständiges 
Enneachord  (Neunsait)  heffcorzub ringen.  Weil  die*se  Saite  unterhalb 
Hypate  hinzugefügt  wurde ,  hiess  sie  Hyperhypate ,  und  so  lange  als  die 
Kithar  früher  nur  9  Saiten  hatte ,  wurde  diese  Saite  Hyperhypate  ge- 
nannt. Jetzt  wird  sie  Lichanos  hypaton  genannt ,  da  noch  andere  Saiten 
hinzugekommen  sind ,  in  welcher  Ordnung  und  Einrichtung  sie  darum 
Lichanos  genannt  wurde,  weil  sie  mit  dem  Zeigefinger  berührt  wird. 
Das  wird  später  noch  klarer  werden.  Jetzt  verhält  sich  die  Ordnung  des 
angegebenen  Enneachordes  folgendermassen : 

Hyperhypate 

Hypate 

Parhypate 

Lichanos 

Mese 

Paramese 

Trite 

Paranete 

Nete. 
Histiaeus  aus  Colophon  fügte  in  der  Tiefe  die  1  Ote  Saite  hinzu, 
Timotheus  aus  Milet  die  1 1te.  Weil  diese  nun  über  Hypate  und  Parhy- 
pate hinzugefügt  wurden,  so% wurden  sie  Hypate  hypaton  genannt,  gleich- 
sam als  grösste  von  den  grossen ,  als  tiefste  von  den  tiefen  ,  als  ausge- 
zeichnetste der  ausgezeichneten.  Die  erste  von  den  \  \  Saiten  wurde 
also  Hypate  hypaton  genannt.  Die  zweite  Parhypate  hypaton  ,  weil  sie 
neben  Hypate  hypaton  aufgezogen  ist.  Die  3te ,  die  schon  früher  im 
Enneachord  Hyperhypate  genannt  wurde,  erhielt  nun  den  Namen  Licha- 
nos hypaton.  Die  4te ,  von  Alters  her  Hypate  genannt,  behielt  ihren 
Namen.  Die  5te  hiess  Parhypate.  Die  6te,  von  Alters  her  Lichanos  ge- 
nannt, behielt  ihre  Bezeichnung.  Die  7te  nennt  man  Mese,  die  8te  Para- 
mese, die  9te  Trite,  die  \  Ote  Paranete,  die  1 1 1 e  Nete.  Das  erste  Tetra- 
chord  ist  also  dieses  :  Hypate  hypaton  ,  Parhypate  hypaton  ,  Lichanos 
hypaton,  Hypate.  Das  2te  ist  folgendes:  Hypate,  Parhypate,  Licha- 
nos, Mese,  welche  beiden  Tetrachorde  verbunden  sind.  Das  3te  Te- 
trachordist dieses  :  Paramese,  Trite,  Paranete,  Nete.  Weil  nun  zwi- 
schen dem  früheren  Tetrachord ,  nämlich  Hypate  hypaton ,  Parhypate 
hypaton,  Lichanos  hypaton,  Hypate  meson  und  zwischen  dem  letzten, 
nämlich  :   Paramese  ,  Trite  ,  Paranete  ,   Nete  ein  Tetrachord  in  der  Mitte 
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liegt,  nämlich :  Hypate ,  Parhypate,  Lichanos,  Mese ,  so  ist  dieses  ganze 
mittlere  Tetrachord  meson  genannt  worden,  d.  h.  gleichsam  Tetrachord 
der  Mitten,  und  die  einzelnen  Saiten  desselben  werden  also  mit  Hinzu- 
fügung dieses  Ausdruckes  sogenannt:  Hypate  meson,  Parhypate  meson, 
Lichanos  meson,  Mese.  Weil  nun  ferner  zwischen  diesem  Tetrachord 
meson  und  dem  letzten  (dem  der  Neten)  die  Trennung  liegt,  nämlich  der 
Mese  und  Paramese,  so  ist  das  ganze  letzte  Tetrachord  diezeugme- 
non,  d.  h.  getrenntes,  genannt  worden,  und  auch  hier  wird  allen  Saiten 
desselben  dieser  Ausdruck  beigelegt,  nämlich  :  Paramese  diezeugmenon, 
Trite  diezeugmenon ,  Paranete  diezeugmenon ,  Nete  diezeugmenon ,  so 
dass  nachstehendes  Schema  entsteht : 

Hypate  hypaton 
Parhypate  hypaton 
Lichanos  hypaton 
Hypate  meson 
Parhypate  meson 
Lichanos  meson 
Mese 

Paramese  diezeugmenon 
Trite  diezeugmenon 
Paranete  diezeugmenon 
Nete  diezeugmenon. 
Es  ist  also  hier  zwischen  Paramese  und  Mese  eine  Trennung  vorhanden, 
und  daher  ist  dieses  Tetrachord  diezeugmenon  genannt  worden.    Wenn 
jedoch  Paramese  weggenommen  wird ,   und  es  bleiben  die  Saiten  Mese, 
Trite,  Paranete,  Nete,   dann  sind  3  Tetrachorde  mit  einander  verbun- 
den, d.  h.  griechisch  syneminena,  und  das  letzte  Tetrachord  wird  synem- 
menon  genannt,  in  folgender  Weise  : 

Hypate  hypaton 
Parhypate  hypaton 
Lichanos  hypaton 
Hypate  meson 
Parhypate  meson 
Lichanos  meson 
Mese  synemmenon 
Trite  synemmenon 
Paranete  synemmenon 
Nete  synemmenon. 
Weil  nun  in  dieser  Eintheilung  oder  auch  in  der  früheren  des  Hende- 
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cachordes  die  Saite  Nete  zur  Mese ,  die  wegen  ihrer  mittleren  Stellung 
so  benannt  wurde ,  als  nächste  (zur  Bildung  eines  Tetrachordes)  hin- 
zutritt, so  ist,  weil  zwar  Mese  weit  genug  von  den  letzten  Hypaten  ab- 
steht, aber  doch  nicht  die  eigentliche  Stellung  behauptet  (d.  h.  die 
Octave)  oberhalb  von  Nete  diezeugmenon  noch  ein  Tetrachord  hinzuge- 
fügt und  hyperbolaeon  genannt  worden ,  weil  es  die  früher  aufgestellten 
Neten  in  der  Hohe  überschreitet,  auf  folgende  Weise  : 

Hypate  hypaton 

Parhypate  hypaton 

Lichanos  hypaton 

Hypate  mesön 

Parhypate  meson 

Lichanos  meson 

Mese 

Paramese 

Trite  diezeugmenon 

Paranete  diezeugmenon 

Nete  diezeugmenon 

Trite  hyperbolaeon 

Paranete  hyperbolaeon 

Nete  hyperbolaeon. 
Weil  nun  aber  wiederum  (in  dieser  Tonreihe)  die  Mese  nicht  recht 
in  der  Mitte  stand ,  so  wurde  deswegen  über  Hypate  hypaton  noch  eine 
Saite  hinzugefügt,  die  man  Proslambanomenos  nennt,  von  einigen  wird 
sie  auch  Prosmelodos  genannt ,  die  um  einen  ganzen  Ton  von  Hypate 
hypaton  entfernt  ist,  und  zwar  ist  Proslambanomenos  von  Mese  der  8te 
Ton  und  tönt  mit  dieser  in  der  Symphonie  Diapason  und  mit  Lichanos 
hypaton  ertönt  sie  im  Diatessaron,  welche  letztere  Saite  mit  Mese  in  der 
Symphonie  Diapente  erklingt,  da  sie  von  dieser  der  5te  Ton  ist.  Ferner 
steht  Mese  von  Paramese  um  einen  Ganzton  auseinander ;  mit  Nete  die- 
zeugmenon ertönt  Mese  in  der  Consonanz  Diapente,  und  diese  Nete  die- 
zeugmenon bewirkt  mit  Nete  hyperbolaeon  die  Consonanz  Diatessaron, 
und  Proslambanomenos  ertönt  mit  Nete  hyperbolaeon  in  der  Consonanz 
Bisdiapason,  auf  folgende  Weise  : 

Proslambanomenos  oder  Prosmelodos 
Hypate  hypaton 
Parhypate  hypaton 
Lichanos  hypaton 
Hypate  meson 
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Parhypate  meson 

Lichanos  meson 

Mese 

Paramese 

Trite  diezeugmenon 

Paranete  diezeugmenon 

Nete  diezeugmenon 

Trite  hyperbolaeon 

Paranete  hyperbolaeon 

Nete  hyperbolaeon. 

XXI. 

Ueber  die  Klanggeschlechter. 

Nach  diesen  Entwicklungen  wollen  wir  über  die  Klanggeschlechter 
sprechen.  Es  sind  folgende  drei :  das  diatonische,  chromatische,  enhar- 
monische. 

Das  diatonische  ist  um  etwas  harter  und  natürlicher,  als  die  übri- 
gen. Das  chromatische  weicht  von  jener  gleichsam  natürlichen  Tonfolge 
ab  und  verfällt  in  eine  weichere.  Das  enharmonische  ist  schön  und 
geschmackvoll  verbunden.  Da  nun  also  5  Tetrachorde  sind,  nämlich 
hypaton,  meson,  synemmenon,  diezeugmenon,  hyperbolaeon,  so  schreitet 
in  diesen  allen  gemäss  dem  diatonischen  Geschlecht  die  Singstimme 
durch  Halbton  und  2  Ganztöne  fort ,  so  wohl  im  \  sten  und  2ten ,  als 
auch  in  allen  übrigen  Tetrachorden.  Daher  wird  das  Geschlecht  diato- 
nisch genannt ,  weil  es  gleichsam  von  Ton  zu  Ton  fortschreitet.  Das 
chromatische  Geschlecht,  welches  von  Farbe  (^pcojia)  hergeleitet  wird, 
ist  gleichsam  die  erste  Veränderung  von  jener  ersten  Tonfolge  und 
wird  in  der  Fortschreit  ung  von  2  Halbtönen  und  3  Halbtönen  gesun- 
gen. Denn  das  vollständige  Diatessaron  ist  eine  Consonanz  von  2  Ganz- 
tonen  und  einem  nicht  vollkommnen  Halbton.  Dieses  Wort,  also  Chroma7 
ist  von  Oberflächen  hergeleitet,  welche,  wenn  sie  verändert  werden, 
in  eine  andere  Farbe  übergehen.  —  Das  enharmonische  ist  noch  mehr 
zusammengesetzt  und  wird  in  allen  Tetrachorden  durch  2  Diesen  und 
Ditonus  gesungen.  Diesis  ist  die  Hälfte  eines  Halbtones.  Die  Beschrei- 
bung von  allen  3  Geschlechtern  durch  alle  Tetrachorde  hindurchlaufend 
ist  daher  folgende : 
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Diatonisches  Geschlecht: 

S  O  0 

T  T  T 

Halbton  Ton  Ton 

Chromatisches  Geschlecht: 

s  s  s  s  s 

T  T  T        T        T 

Halbton  Halbton  Drei  Halbtöne 

En  harmonisch  es  'Geschlecht: 

S  S  0  0 

D  D  T  T 

Diesis  Diesis  Ditonus 


XXII. 

TJeber  die  Ordnung  der  Saiten  und  von  den  Namen  in  den  drei 

Geschlechtern. 

Jetzt  wollen  wir  die  Ordnung  der  Saiten  auseinandersetzen ,  die  in 
den  3  Geschlechtern  sich  verändern  und  in  feststehender  Ordnung  an- 
einandergereiht werden.  Die  erste  Saite  ist  Proslambanomenos,  die  eben 
auch  Prosmelodos  genannt  wird.  Die  2te  ist  Hypate  hypaton.  Die  3te 
Parhypate  hypaton.  Die  4te  nennt  man  allgemein  Lichanos.  Wenn  sie 
im  diatonischen  Geschlecht  gebraucht  wird ,  dann  sagt  man  Lichanos 
hypaton  diatonos  ;  wenn  sie  im  chromatischen  Klanggeschlecht  vorkommt, 
so  heisst  sie  Diatonos  chromatice  oder  Lichanos  hypaton  chromatice. 
Wenn  sie  im  enharmonischen  Geschlecht  erscheint ,  so  heisst  sie  Licha- 
nos hypaton  enharmonios.  Nach  dieser  Saite  folgt  Hypate  meson.  Darauf 
Parhypate  meson  und  dann  Lichanos  meson.  Im  diatonischen  Ge- 
schlecht heisst  sie  einfach  Lichanos  meson.  Im  chromatischen  aber 
Lichanos  meson  chromatice  oder  Diatonos  meson  chromatice.  Im  enhar- 
monischen jedoch  Lichanos  meson  enharmonios  oder  Diatonos  meson 
enharmonios.  Hierauf  folgt  Mese.  Nach  dieser  Saite  folgen  2  Tetra- 
ehorde,  nämlich  synemmenon  und  diezeugmenon.  Im  ersteren  folgt  nach 
Mese  Trite  synemmenon,  darauf  folgt  Lichanos  synemmenon,  die  im  dia- 
tonischen Geschlecht  Diatonos  synemmenon  ist,  im  chromatischen  aber 
entweder  Diatonos  synemmenon  chromatice  oder  Lichanos  synemmenon 
chromatice.  Im  enharmonischen  Geschlecht  jedoch  :  Diatonos  synemme- 
non enharmonios  oder  Lichanos  synemmenon  enharmonios.  Hierauf  folgt 
Nete  synemmenon.  Wenn  aber  der  Saite  Mese  das  Tetrachord  synemme- 
non nicht  angefügt  wird,  sondern  das  Tetrachord  diezeugmenon  folgt,  so 
kommt  nach  Mese  Paramese,  darauf  Trite  diezeugmenon,  dann  Lichanos 
diezeugmenon,  die  man  im  diatonischen  Geschlecht  Diatonos  diezeugme- 
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non  chromatice  oder  Lichanos  diezeugmenon  chromatice  nennt.  Im  enhar- 
monischen  Geschlecht  heisstdie  Saite  Diatonos  diezeugmenon  enharmonios 
oder  Diatonos  hypaton  enharmonios.  Dieselbe  Saite  wird  auch  Paranete 
genannt  mit  Hinzufügung  des  Wortes  diatonos ,  chromatice  oder  enhar- 
monios. Nach  diesen  folgen  noch  Nete  diezeugmenon ,  Trite  hyperbo- 
laeon, Paranete  hyperbolaeon,  Nete  hyperbolaeon,  und  zwar  wird  Para- 
nete hyperbolaeon  im  diatonischen :  diatonos  hyperbolaeon ,  im  chroma- 
tischen :  hyperbolaeon  chromatice ,  im  enharmonischen  :  hyperbolaeon 
enharmonios  genannt.  Von  diesen  Saiten  ist  Nete  hyperbolaeon  die  letzte* 
Wir  lassen  jetzt  das  Schema  der  Saiten  in  allen  3  Klanggeschlechtern 
folgen ,  in  welchem  man  die  Gleichheit  und  Verschiedenheit  der  Namen 
in  allen  3  Geschlechtern  erkennen  wird.  Wenn  man  nun  alle  Saiten  in 
diesem  zählt,  sowohl  die ,  welche  gleiche  Namen  haben ,  als  auch  die 
mit  verschiedenen  Nammen,  so  wird  man  zusammen  28  Saiten  vorfin- 
den, wie  es  eben  dieses  folgende  Schema  deutlich  macht : 


Diatonisches  Geschlecht. 

Chromatisches  Geschlecht. 

Enharmomsches  Geschlecht. 

Proslambanomenos. 

Proslambanomenos. 

Proslambanomenos. 

Hypate  hypaton. 

Hypate  hypaton. 

Hypate  hypaton. 

Parhypate  hypaton. 

Parhypate  hypaton. 

Parhypate  hypaton. 

Lichanos  hypaton  diato- 

Lichanos hypaton  chro- 

Lichanoshypaton enhar- 

nos. 

matice. 

monios. 

Hypate  meson. 

Hypate  meson. 

Hypate  meson. 

Parhypate  meson. 

Parhypate  meson. 

Parhypate  meson. 

Lichanos   meson    diato- 

Lichanos   meson   chro- 

Lichanos meson  enhar-     j 

nos. 

matice. 

monios. 

Mese. 

Mese. 

Mese. 

Trile  synemmenon. 

Trite  synemmenon. 

Trite  synemmenon. 

Paranete     synemmenon 

Paranete     synemmenon 

Paranete     synemmenon 

diatonos. 

chromatice. 

enharmonios. 

Nete  synemmenon. 

Nete  synemmenon. 

Nete  synemmenon. 

Paramese. 

Paramese. 

Paramese. 

Trite  diezeugmenon. 

Trite  diezeugmenon. 

Trite  diezeugmenon. 

Paranete  diezeugmenon 

Paranete  diezeugmenon 

Paranete  diezeugmenon 

diatonos. 

chromatice. 

enharmonios. 

Nete  diezeugmenon. 

Nete  diezeugmenon. 

Nete  diezeugmenon. 

j     Trite  hyperbolaeon. 

Trite  hyperbolaeon. 

Trite  hyperbolaeon. 

Paranete    hyperbolaeon 

Paranete    hyperbolaeon 

Paranete    hyperbolaeon 

diatonos. 

chromatice. 

enharmonios. 

Nete  hyperbolaeon. 

Nete  hyperbolaeon. 

Nete  hyperbolaeon. 
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XXIII. 

Was  es  für  Proportionen  der  Klänge  (Stimmen)  in  den  einzelnen 
Klanggeschlechtern  giebt. 

In  Bezug  auf  die  Eigenthümlichkeit  der  Klanggeschlechter  machen 
wir  in  den  einzelnen  Tetrachorden  die  Theilung  so  ,  dass  wir  alle  5  Te- 
trachorde  des  diatonischen  Geschlechtes  in  2  Ganztöne  und  einen  Halbton 
theilen.  In  diesem  Geschlechte  nennt  man  den  Ton  unzusammengesetzt, 
deswegen,  weil  er  ein  Ganzton  ist  und  ihm  kein  anderes  Intervall  zuge- 
fügt wird.  Es  sind  auch  hier  in  den  einzelnen  Intervallen  die  Tone  im- 
mer Ganztöne.  Im  chromatischen  Geschlecht  geschieht  aber  die  Theilung 
durch  2  Halbtöne  und  durch  das  unzusammengesetzte  Trihemitonium  *] : 
aber  deshalb  nennen  wir  dieses  Trihemitonium  unsammengesetzt ,  weil 
es  in  e  i n  e m  Intervall  besteht.  Im  diatonischen  Geschlecht  kann  man 
auch  die  Benennung  Trihemitonium  anwenden  in  der  Verbindung  von 
Halbton  und  Ganzton  ;  dann  aber  ist  es  nicht  unzusammengesetzt ,  denn 
es  wird  durch  2  Intervalle  bewirkt ;  im  enharmonischen  Geschlecht 
findet  dasselbe  statt.  Denn  dieses  besteht  aus  zwei  Diesen  und  einem 
unzusammensetzten  Ditonus,  welchen  wir  deswegen  unzusammengesetzt 
nennen,  weil  er  in  einem  Intervalle  besteht. 

XXIV. 

Was  Synaphe  ist, 

Nun  findet  in  den  so  aufgestellten  Tetrachorden  eine  Synaphe  statt, 
welchen  Ausdruck  wir  durch  die  lateinische  Bezeichnung  »conjunctio« 
(Verbindung)  wiedergeben  können,  so  oft  nämlich  zwei  Tetrachorde  mit 
einer  gemeinschaftlichen  Grenze  durch  die  Mitte  verbunden  werden,  wie 
in  folgenden  Tetrachorden: 

Hypate  hypaton 

Parhypate  hypaton 

Lichanos  hypaton 

Hypate  meson 

Parhypate  meson 

Lichanos  meson 

Mese. 


i)  Entspricht  ziemlich  der  kleinen  Terz. 
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Hier  ist  das  eine  Tetrachord :  Hypate  hypaton ,  Parhypate  hypaton, 
Lichanos  hypaton,  Hypate  meson.  Das  andere  Tetrachord  ist :  Hypate 
meson,  Parhypate  meson,  Lichanos  meson,  Mese.  Zu  beiden  Tetrachor- 
den gehört  also  Hypate  meson ,  welcher  Klang  vom  ersten  Tetrachord 
der  höchste,  vom  2ten  aber  der  tiefste  ist.  Es  stellt  somit  ein  und 
dieselbe  Saite ,  nämlich  Hypate  meson ,  die  Verbindung  zwischen  dem 
Tetrachord  hypaton  und  Tetrachord  meson  her,  wie  es  in  jenem  Schema 
zu  ersehen  ist.  Synaphe,  lateinisch  conjunctio  (Verbindung),  definirt 
man  also  als  Mittelstimme  zweier  Tetrachorde,  die  vom 
ersten  der  höchste,   vom  zweiten  der  tiefere  Klang  ist. 

XXV. 

Was  Diazeuxis  ist. 

Diazeuxis,  d.  h.  Trennung  (disjunctio),  ist  da  vorhanden,  wo  zwei 
Tetrachorde  in  der  Mitte  um  einen  Ganzton  getrennt  werden,  wie  in 
den  beiden  folgenden  Tetrachorden  : 

Hypate  meson 

Parhypate  meson 

Lichanos  meson 

Mese 

Paramese 

Trite  diezeugmenon 

Paranete  diezeugmenon 

Nete  diezeugmenon. 
Folglich  sind  2  Tetrachorde  vorhanden,  da  8  Saiten  da  sind.  Dia- 
zeuxis, lateinisch  disjunctio  (Trennung),  ist  vorhanden  zwischen  Mese 
und  Paramese,  die  unter  einander  um  einen  ganzen  Ton  differiren, 
worüber  wir  noch  deutlicher  sprechen  wollen,  da  die  Abhandlung  spä- 
terhin ein  Jedes  zur  sorgfältigeren  Entwickelung  heranziehen  wird.  Der 
aufmerksam  Betrachtende  findet  nicht  mehr  als  5  Tetrachorde,  nämlich 
hypaton,  meson,  synemmenon,  diezeugmenon,    hyperbolaeon. 

XXVI. 

Mit  welchen  Namen  Albinus  die  Saiten  benannt  hat. 

Albin  us  hat  die  Namen  der  Saiten  in  lateinischer  Sprache  so  erklärt, 
dass  er  die  Hypaten  principales  (Hauptsaiten) ,  die  Mesen  mediae  (Mitten) , 
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die  Synemmenen  conjunctae  (verbundene) ,  die  Diezeugmenen  disjunctae 
(getrennte) ,  die  Hyperbolaea  excellentes  (hinausragende)  nennt ;  aber  bei 
einem  fremden  Werke  wollen  wir  nicht  verweilen. 

XXVII. 

Mit  welchen  Gestirnen  diese  Saiten  verglichen  werden. 

Hier  muss  noch  in  Betreff  der  früher  erwähnten  Tetrachorde,  deren 
Klangordnung  von  Hypate  meson  bis  Nete  ist,  hinzugefügt  werden,  dass 
diese  Ordnung  gleichsam  ein  Spiegelbild  von  der  himmlischen  Ordnung  und 
Trennung  giebt.  Denn  Hypate  meson  wurde  dem  Saturn  beigelegt,  Par- 
hypate  dem  Umkreis  des  Jupiter,  Lichanös  meson  dem  Mars,  Mese  der 
Sonne,  Trite  synemmenon  der  Venus,  Paranete  synemmenon  dem  Mer- 
curius,  Nete  jedoch  dem  Umkreis  der  Luna  (des  Mondes).  Marcus  Tul- 
lius  stellt  die  entgegengesetzte  Ordnung  auf;  denn  im  6ten  Buche  »de 
re  publica«  sagt  er  so:  »Die  Natur  bringt  es  mit  sich,  dass  die  äussersten 
Spitzen  einerseits  tief,  andererseits  hoch  klingen.  Deswegen  wird  auch 
jener  höchste  gestirnte  Himmelslauf,  dessen  Drehung  erregter  ist,  in 
einem  losen  und  erregten  Tone  bewegt,  in  einem  sehr  tiefen  Tone  aber 
der  des  Mondes  und  der  unterste.  Denn  die  Erde  als  neunte  bleibt 
immer  unbeweglich  und  haftet  immer  am  untersten  Sitze.«  Tullius  setzt 
die  Erde  gleichsam  für  das  Stillschweigen,  indem  er  sie  für  unbeweglich 
hält.  Nach  ihr  giebt  er  der  Luna  (dem  Monde)  den  tiefsten  Ton,  der 
dem  Stillschweigen  zunächst  liegt,  so  dass  Luna  Proslambanomenos, 
Mercur  Hypate  hypaton,  Venus  Parhypate  hypaton,  Sol  Lichanös  hypa- 
ton,  Mars  Hypate  meson,  Jupiter  Parhypate  meson,  Saturn  Lichanös 
meson,  der  Himmel  schliesslich  Mese  ist.  Welche  von  diesen  Tönen 
unbeweglich,  und  welche  im  Ganzen  beweglich  sind,  welche  ferner  als 
unbewegliche  und  bewegliche  bestehen,  hierüber  wird  der  Ort  zur 
Entwickelung  passender  sein,  wenn  ich  die  Eintheilung  des  regulären 
Monochordes  behandeln  werde. 

XXVIII. 

"Welches  Wesen  die  Consonanzen  haben, 

Der  Gehörsinn  hat  die  Berechtigung,  die  Consonanz  zu  beurtheilen  ; 
doch  steht  die  Berechnung  hoher.  Wann  nämlich  2  Saiten,  eine  höhere 
und   eine  tiefere,  aufgespannt  werden  und  zugleich  berührt  einen  ver- 
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mischten  und  lieblichen  Ton  erzeugen  und  2  Stimmen  gleichsam  ver- 
bunden zu  einer  verwachsen ,  dann  entsteht  das,  was  man  Consonanz 
nennt.  Wenn  die  Saiten  aber  zugleich  berührt  werden  und  doch  eine 
jede  für  sich  fortschreiten  will,  und  beide  sich  nicht  zu  einem  für  das 
Ohr  lieblichen  und  einem  einzigen  Klange,  der  dennoch  aus  2  Klängen 
besteht,  vermischen,  dann  entsteht  eine  Dissonanz. 


XXIX. 

Wo  die  Oonsonanzen  gefunden  werden. 

In  diesen  Vergleichungen  von  Höhe  und  Tiefe  müssen  notwendi- 
gerweise die  Consonanzen  gefunden  werden ,  welche  für  sich  messbar 
sind,  d.  h.  welche  eine  gemeinschaftlich  bezeichnete  Mensur  haben, 
wie  z.  B.  in  den  Vielfachen  jener  Theil  das  Doppelte  misst,  welcher 
zwischen  beiden  Grenzen  die  Differenz  abgiebt,  wie  z.  B  .  zwischen  2 
und  4  das  Zweifache  beide  misst,  zwischen  2  und  6,  welche  das  Drei- 
fache der  erstem  Zahl  ist,  doch  das  Zweifache  beide  Zahlen  misst ; 
zwischen  9  und  8  ist  es  aber  die  Einheit,  die  beide  misst.  Ferner  in 
den  »übertheiligen«,  wo  z.  B.  in  der  Proportion  Sesquialter,  also  4:6, 
das  Zweifache  beide  misst,  da  es  von  beiden  die  Differenz  ist.  In  der 
Proportion  Sesquiterz  wie  8  :  6  misst  das  Zweifache  beide ;  dies  findet 
aber  nicht  in  den  übrigen  Gattungen  der  Ungleichheit  statt,  welche  wir 
vorher  erwähnt  haben,  z.  B.  im  Uebermehrtheiligen.  Denn  wenn  wir 
5  mit  3  vergleichen ,  findet  man,  dass  sie  kleiner  ist,  nimmt  man  sie 
zweimal,  so  ist  sie  grösser.  Ebenso  wenn  man  die  Differenz  zweimal 
nimmt  und  mit  5  vergleicht,  so  ist  sie  kleiner,  nimmt  man  sie  aber  drei- 
mal, dann  ist  sie  grösser  als  5.  Deswegen  ist  diese  erste  Gattung  der 
Ungleichheiten  nicht  passend  für  die  Consonanzen,  weil  in  den  Zahlen, 
welche  die  Consonanzen  bilden,  mehr  Aehnlichkeit  zu  finden  ist,  als  in 
den  eben  erwähnten ;  man  beweist  dies  auf  folgende  Weise  :  Das  Dop- 
pelte ist  nichts  Anderes,  als  die  einfache  Zahl  zweimal  genommen  (2:4); 
das  Dreifache  nichts  weiter,  als  die  einfache  Zahl  dreimal  genommen 
(2:6);  das  Vierfache  [nichts  Anderes,  als  die  einfache  Zahl  viermal  ge- 
nommen (2:8).  Sesquialter  ist  eine  Zahl  und  die  Hälfte  der  einfachen 
Zahl  genommen  (2:3,  oder  4:6,  oder  8:12,  oder  6:9).  Sesquiterz 
aber  ist  die  einfache  Zahl  und  der  3te  Theil  derselben  (3:4,  oder  6:8, 
oder  9  :  12),  was  bei  den  übrigen  in  der  Gattung  der  Ungleichheiten  nicht 
leicht  gefunden  wird. 

Boetius.  3 
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XXX. 

Was  Plato  über  die  Bildung  der  Consonanzen  meint. 

Plato  meint,  dass  die  Consonanz  im  Ohre  auf  folgende  Weise  sich 
bilde.  Er  sagt,  es  sei  nothwendig,  dass  ein  höherer  Ton  auch  schneller 
sei.  Da  dieser  also  dem  tieferen  vorausgeht,  so  kommt  er  schneller  zum 
Ohre,  und  nachdem  dieser  Theil  des  Körpers  gleichsam  geöffnet  ist,  wird 
gleichsam  der  Schlag  durch  wiederholte  Bewegung  zurückgewendet. 
Nun  strömt  aber  der  andere  langsamere  Ton  in  nicht  zu  schnellen 
Schwingungen  dahin,  weshalb  er  auch  tiefer  ist.  Indem  nun  der  höhere 
Ton  zurückkehrt,  begegnet  er  dem  jetzt  erst  ankommenden  tiefen  Tone 
auf  ähnliche  Weise  und  mischt  sich  mit  ihm,  woraus  nach  der  Meinung 
Plato's  eine  Consonanz  entsteht. 

XXXI. 

Was  gegen  Plato  Nicomachus  meint. 

Nicomach us  meint,  dass  dies  nicht  der  Wahrheit  gemäss  gesagt 
worden  sei ;  denn  es  sei  die  Consonanz  nicht  die  Zusammenführung  von 
ähnlichen,  sondern  vielmehr  von  unähnlichen  Klängen  zu  einem  einzigen 
Klange,  und  wenn  sich  nun  der  höhere  Klang  mit  dem  tieferen  nach  jener 
Weise  in  der  Begegnung  vermische,  so  gebe  das  keine  Consonanz,  weil 
die  Aehnlichkeit  diesen  Zusammenklang  nicht  bewirkt,  sondern  weil  er 
aus  der  Unähnlichkeit  hervorgeht,  die  die  einzelnen  Stimmen  von  einan- 
der unterscheidet,  die  aber  in  der  Mischung  bei  den  Consonanzen  ver- 
schwindet. So,  meint  nun  Nicomachus,  entständen  die  Consonanzen. 
Nicht,  sagt  er,  ist  es  nur  e  i  n  Stoss,  welcher  den  einfachen  Ton  hervor- 
bringt, sondern  wenn  die  Saite  einmal  gestossen  wurde,  dann  schlägt 
sie  auch  öfter  die  Luft  und  bewirkt  mehrere  Töne.  Weil  aber  die 
Schnelligkeit  des  Stosses  von  der  Art  ist,  dass  ein  Ton  den  andern  ge- 
wissermassen  zusammenfasst,  so  nimmt  man  keinen  Abstand  wahr,  und 
es  gelangt  gleichsam  nur  ein  Ton  zu  den  Ohren.  Wenn  also  die  Stösse 
der  tiefen  Töne  mit  den  Stössen  der  hohen  messbar  sind,  wie  in  den 
vorhergenannten  Proportionen,  so  ist  es  unzweifelhaft,  dass  sich  die 
Messung  .selbst  mischt|und  nur  eine  Consonanz  der  Tone  bewirkt. 
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XXXII. 

Welche  öonsonanz  mit  Kecht  vorausgeht. 

In  Betreff  aller  der  erwähnten  Consonanzen  muss  das  Urtheii  fest- 
gehalten werden,  damit  man  sie  ebenso  wie  im  Ohre,  auch  durch  Be- 
rechnung abwäge  und  feststelle.  Denn  die  Tone  stehen  zum  Gehör  oder 
der  Anblick  zum  Auge  in  ganz  demselben  Verhältniss,  wie  die  Zahlen 
oder  stetigen  Grössen  zum  Urtheii  des  Geistes.  Denn  wenn  man  eine 
Zahl  oder  eine  Linie  hinstellt,  so  ist  nichts  leichter,  als  mit  dem  Auge 
oder  Geiste  das  Doppelte  zu  erkennen.  Nachdem  man  das  Doppelte  ge- 
funden hat,  kann  man  leicht  daraus   die  Hälfte  folgern ;    ebenso  findet 

man  leicht  das  Dreifache  und  kann  daraus  den  3ten  Theil  folgern.    Weil 

< 

nun  die  Beschreibung  des  Doppelten  leichter  ist,  so  meint  Nicomachus, 
dass  Diapason  die  beste  Consonanz  sei ,  nach  dieser  komme  Diapente, 
welche  die  Mitte  hält,  hierauf  Diapente  und  Diapason  als  Dreifaches. 
Die  übrigen  beurtheilt  er  nach  derselben  Art  und  Form.  Nicht  thut 
dies  Ptolemaeus  auf  dieselbe  Weise,  dessen  ganze  Meinung  wir  spä- 
ter entwickeln  werden. 

XXXIII. 

Auf  welche  Weise  das  aufzunehmen  ist ,  was  gesagt  wurde. 

Jetzt  wollen  wir  auf  all  das  Gesagte,  das  jedoch  immer  noch  sorg- 
fältiger zu  entwickeln  ist,  übersichtlich  und  kurz  aufmerksam  machen, 
damit  es  unterdessen  immer  den  Geist  des  Lesers  an  eine  gewisse  Ueber- 
sicht  gewöhne,  welcher  durch  die  weitere  Abhandlung  zur  tiefern  Er- 
kenntniss  gelangen  wird.  Wir  wollen  es  hier  ebenso  machen,  wie  es 
bei  den  Pythagoreern  Sitte  war.  Wenn  da  der  Lehrer  Pythagoras 
etwas  gesagt  hatte,  so  wagte  Keiner  einen  Beweis  dafür  zu  verlangen, 
da  das  Ansehen  des  Lehrers  Beweis  genug  war.  So  lange  geschah  dies, 
bis  der  Geist  des  Schülers  durch  weitere  und  befestigendere  Unterwei- 
sung dahin  erstarkte,  dass  er  selbst  denselben  Beweis  für  die  gestellten 
Behauptungen  auch  ohne  Unterweisung  auffand.  So  müssen  wir  auch 
unsere  Behauptungen  vor  der  Hand  dem  Glauben  des  Lesers  empfehlen, 
dass  er  glaubt,  Diapason  bestehe  in  der  doppelten  Proportion,  Diapente 
im  Sesquialter ,  Diatessaron  im  Sesquiterz ,  Diapente  und  Diapason  in 
dreifacher,  Bisdiapason  in  vierfacher  Proportion.  Nachher  aber  wird 
dies  die  Beweisführung  sorgfältiger  erklären  und  deutlich  machen,  auf 

3* 
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welche  Art  und  Weise  auch  mit  dem  Gehör  die  musikalischen  Con- 
sonanzen  erfasst  werden  ;  kurz,  alles  Uebrige,  was  vorhergesagt  wurde, 
soll  die  fernere  Abhandlung  darthun,  dass  der  Ganzton  sowohl  eine  Pro- 
portion Sesquioctave  bewirkt,  als  auch  nicht  in  gleiche  Theile  getheilt 
werden  kann,  sowie  auch  in  keiner  übertheiligen  Proportion  enthalten 
ist;  dass  auch  die  Consonanz  Diatessaron  aus  2  Ganztönen  und  einem 
Halbton  besteht,  dass  es  2  Halbtöne  giebt,  einen  grössern  und  einen 
kleinern,  und  dass  Diapente  3  Ganztöne  und  einen  kleinern  Halbton 
in  sich  enthält,  dass  Diapason  durch  5  Ganztöne  und  2  kleinere  Halbtöne 
erfüllt  wird  und  zu  6  Ganztönen  auf  keine  Weise  gelangen  kann. 

Dies  werde  ich  später  durch    Zahlenberechnung  und   durch   das 
Urtheil  der  Ohren  beweisen.    Soweit  darüber.  — 


XXXIV. 

Was  ein  Musiker  ist. 

Jetzt  müssen  wir  auch  das  betrachten,  dass  die  ganze  Kunst  und 
ihre  ganze  Lehre  natürlicherweise  einen  ehrenvolleren  Rang  einnimmt, 
als  die  praktische  Leistung  in  derselben,  die  mit  der  Hand  und  Anstren- 
gung des  ausübenden  Künstlers  bewerkstelligt  wird.  Denn  es  ist  bedeu- 
tend wichtiger  und  erhabener,  das  zu  wissen,  was  jeder  praktische 
Künstler  thut,  als  selbst  es  zu  machen.  Denn  die  rein  körperliche  prak- 
tische Ausführung  eines  Kunstwerkes  ist  gleichsam  nur  ein  dienender 
Sklave  ;  die  Wissenschaft  aber  befiehlt  als  Herrin,  und  wenn  es  die  Hand 
nicht  gerade  so  ausführt,  wie  es  die  Wissenschaft  vorschreibt,  so  möchte 
wohl  Alles  vergeblich  sein.  Um  wie  viel  vortrefflicher  ist  also  die  Kennt- 
niss  der  Musik  in  Bezug  auf  Erkenntniss  der  Wissenschaft,  als  in  Bezug 
auf  praktische  Ausführung?  Gerade  um  so  viel  steht  sie  höher,  als  der 
Geist  über  dem  Körper  steht.  Der  Körper  nämlich  verharrt  untheilhaf- 
tig  der  Wissenschaft  in  Sklaverei,  der  Geist  aber  befiehlt,  und  lenkt  den 
Körper  zum  Rechten ,  und  gehorcht  dieser  dem  Befehle  nicht,  so  wird 
er  das  Werk  sogar  als  vernunftlos  bezeichnen.  Daher  kommt  es,  dass 
die  wissenschaftliche  Forschung  der  praktischen  Ausführung  nicht  be- 
darf. Es  giebt  aber  keine  Ausführungen  mit  der  Hand ,  wenn  sie  nicht 
durch  die  Wissenschaft  geleitet  werden.  Wie  gross  aber  der  Ruhm  und 
das  Verdienst  der  Wissenschaft  ist,  kann  hieraus  erkannt  werden,  dass 
ja  die  übrigen,  so  zu  sagen,  körperlichen  Künstler  nicht  von  der  Disci- 
plin,  sondern  vielmehr  von  ihren  Instrumenten  selbst  den  Namen  erhal- 
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ten.  Der  Citherspieler  erhält  von  der  Cither,  der  Flötenspieler  von  der 
Flöte  seinen  Namen,  und  so  ist  es  auch  bei  den  übrigen  der  Fall,  dass  sie 
von  ihren  Instrumenten  benannt  werden.  Der  aber  ist  ein  Musiker, 
welcher  bei  genauer  Abwägung  der  Wissenschaft  die  Kenntniss  des  Mu- 
sicirens  nicht  im  Dienste  praktischer  Ausführung,  sondern  mit  der  Herr- 
schaft der  Forschung  in  sich  aufnimmt.  Dies  sehen  wir  sowohl  bei  Aus- 
führung schöner  Kunstwerke,  als  auch  durch  die  Wortbezeichnung. 
Denn  mit  den  Namen  derjenigen  werden  die  Kunstwerke  benannt  und 
für  die  werden  Triumphe  gefeiert,  durch  deren  Befehl  und  Wissenschaft 
dieselben  entworfen  wurden,  nicht  aber  mit  den  Namen  derer,  durch 
welche  diese  Kunstwerke  praktisch  ausgeführt  und  vollendet  wurden. 
Es  giebt  also  3  Klassen,  welche  sich  mit  der  Musik  beschäftigen.  Die 
eine  beschäftigt  sich  mit  Spielen  von  Instrumenten,  die  andere  componirt 
Lieder,  die  dritte  beurtheilt  die  Instrumentalleistungen  und  die  Compo- 
sition  der  Lieder. 

Diejenigen  nun  der  erstgenannten  Klasse,  also  die  sich  mit  Spielen 
der  Instrumente  beschäftigen  und  alle  Mühe  darauf  verwenden,  z.  B. 
die  Citherspieler,  oder  diejenigen,  welche  auf  der  Orgel  oder  den  übri- 
gen musikalischen  Instrumenten  ihre  Kunst  beweisen,  sind  von  einer 
tiefern  Einsicht  in  die  musikalische  Wissenschaft  weit  entfernt,  weil  sie, 
so  zu  sagen,  nur  dienen  und  keine  Wissenschaft  in  Anwendung  bringen, 
sondern  ganz  und  gar  untheilhaftig  aller  Erforschung  sind.  Die  zweite 
Klasse  der  Musiktreibenden  ist  die  der  Componisten,  welche  mehr  durch 
einen  natürlichen  Instinct  zur  Verfertigung  eines  Liedes  gelangt,  als 
durch  wissenschaftliche  Forschung,  weswegen  auch  diese  Klasse  von 
der  Musik  (nämlich  als  Wissenschaft  betrachtet)  zu  trennen  ist.  Die 
dritte  Klasse  ist  die,  welche  sichere  Erfahrung  der  Urtheilskraft  besitzt, 
so  dass  sie  Rhythmus ,  Melodie  und  die  ganze  Composition  abwägen 
kann.  Diese  Klasse  nun,  da  sie  sich  ganz  und  gar  mit  wissenschaftlicher 
Erforschung  beschäftigt,  gehört  eigentlich  zur  Musik.  Der  also  ist  ein 
Musiker,  welcher  die  Fähigkeit  besitzt ,  gemäss  der  wissenschaftlichen 
Erforschung  und  Regel  in  der  Musik  über  Tonart  und  Rhythmus,  über 
Klanggeschlechter  und  deren  Vermischung,  über  die  Lieder  der  Compo- 
sition, kurz  über  Alles  zu  urtheilen,  was  wir  später  entwickeln  werden. 


BUCH  II 


I. 

Vorwort. 

Im  vorigen  Buche  wurde  das  alles  in  übersichtlicher  Ordnung  dar- 
gelegt, dessen  sorgfältigere  Entwickelung  wir  uns  jetzt  zur  Aufgabe  ge- 
macht haben.  Vor  allen  Dingen  komme  ich  zur  Lehre  von  den  eigent- 
lichen Berechnungen  und  werde  daher  nur  wenige  Dinge  vorausschicken, 
durch  welche  der  erleuchtete  Geist  des  Jüngers  zur  Aufnahme  der  vor- 
zutragenden Gegenstände  gelangt. 

IL 

"Was  Pythagoras  für  Behauptungen  über  das  Wesen  der  Philosophie 

aufgestellt  hat. 

Zuerst  von  Allen  hat  Pythagoras  das  Studium  der  Weisheit  »Phi- 
losophie« genannt,  die  er  nämlich  als  lehrreiche  Erkenntniss  des  Gegen- 
standes ansah,  welchen  man  für  eigenthümlich  und  wahr  hielt.  Er  hielt 
nämlich  dasjenige  dafür ,  was  weder  durch  Anspannung  wachsen,  noch 
durch  Verringerung  abnehmen,  noch  durch  irgend  welche  Zufälligkeiten 
verändert  werden  könnte,  und  dies  seien  die  Formen,  Grössen,  Be- 
schaffenheiten, Gestalten  und  andere  Begriffe,  die  an  sich  betrachtet 
unveränderlich  sind,  in  Verbindung  mit  den  Körpern  jedoch  Verände- 
rungen erleiden  und  nach  der  Erkenntniss  des  veränderlichen  Gegen- 
standes selbst  vielfältige  Umwandlungen  erfahren. 

III. 

Ueber  die  Differenzen  der  Grösse,  und  welche  Grösse  einer  jeden 

Disciplin  zukommt. 

Nach  Pythagoras  ist  jede  Grösse  entweder  stetig  oder  getrennt 
(vel  continua  vel  discreta) .     Welche   nun   stetig  ist,  wird  »Menge« ,  die 
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getrennte  hingegen  »Vielheit«  genannt.  Die  Eigenschaft  dieser  beiden  ist 
folgendermassen  verschieden.  Die  Vielheit  fängt  bei  einer  begrenzten 
Grösse  an,  und  wachsend  schreitet  sie  bis  in's  Unendliche  fort ,  so  dass 
sie  an  kein  Ende  des  Wachsens  gelangt.  In  Bezug  auf  das  Kleinste  ist 
sie  begrenzt,  in  Bezug  auf  das  Grössere  unbegrenzbar,  und  ihr  Grund, 
von  dem  sie  ausgeht,  ist  die  Einheit,  indem  es  nichts  Kleineres,  als  diese, 
giebt.  Sie  wächst  also  vermittelst  der  Zahlen  und  schreitet  bis  in's  Un- 
endliche fort,  und  keine  Zahl  setzt  dem  Wachsthum  eine  Grenze.  — Die 
»Menge«  nun  nimmt  für  ihre  Messung  eine  begrenzte  Grösse  auf,  aber 
sie'  verringert  sich  bis  in's  Unendliche.  Z.  B.  es  sei  eine  Linie  einen 
Fuss  lang ,  oder  auch  von  beliebiger  Länge ,  so  kann  sie  in  zwei  gleiche 
Theile  getheilt  werden;  eine  jede  der  hierdurch  entstandenen  Hälften 
kann  wiederum  in  der  Mitte  getheilt  werden  u.  s.  w. ,  so  dass  für  die 
Menge  der  Theilung  keine  Grenze  besteht.  So  also  ist  die  Menge  in 
Bezug  auf  ihr  grösstes  Quantum  begrenzt ,  in  Bezug  auf  ihre  Verringe- 
rung jedoch  unbegrenzt.  Hingegen  ist  aber  die  Zahl  in  Bezug  auf  ihr 
geringstes  Quantum  begrenzt,  im  Wachsen  jedoch  unendlich.  Obgleich 
dies  also  so  unendlich  ist,  so  handelt  dennoch  die  Philosophie  gleichsam 
von  Begrenztem  und  macht  im  Unbegrenzten  etwas  Begrenztes  ausfindig, 
um  darauf  mit  Recht  den  Scharfsinn  eigener  Forschung  anwenden  zu 
können.  Einige  zum  Begriffe  der  Menge  gehörende  Dinge  sind  unbe- 
weglich, wie  die  Erde,  wie  das  Quadrat,  wie  der  Triangel,  wie  der 
Kreis;  andere  aber  beweglich,  z.  B.  die  Weltkugel  und  Alles ,  was 
sich  in  derselben  in  geordneter  Schnelligkeit  dreht.  Von  der  getrennten 
Grösse  ist  Einiges  für  sich  (absolut),  z.  B.  3,  4  und  die  übrigen  Zahlen, 
Einiges  entsteht  aber  durch  Vergleichung  zu  Anderem,  z.  B.  das  Zwei- 
fache ,  Dreifache  u.  s.  w.  Die  Erforschung  der  unbeweglichen  Menge 
umfasst  die  Geometrie,  die  Kenntniss  der  beweglichen  verfolgt  die  Astro- 
nomie. Von  dem  Absoluten  (Fürsichsein)  der  getrennten  Grösse  ist  die 
Arithmetik  Urheberin.  Die  Kenntniss  aber  der  Beziehungen  der  einzel- 
nen Grössen  zu  einander  liegt  in  der  Musik. 

IV. 

Ueber  die  Differenzen  der  relativen  Grösse. 

Ueber  die  getrennte  Grösse  haben  wir  in  der  Arithmetik  ausreichend 
gesprochen.  Von  der  Grösse  aber,  die  man  auf  etwas  bezieht,  giebt  es 
drei  einfache  Geschlechter.    Das  erste  heisst  vielfach   (multiplex)  ,   das 
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zweite  übertheilig  (superparticulare) ,  das  dritte  üb ermehrth eilig  (super- 
partiens) .  Wenn  nun  das  vielfache  mit  dem  übertheiligen  und  über- 
mehrtheiligen  vermischt  wird,  so  entstehen  hieraus  noch  zwei  andere 
Geschlechter,  nämlich  das  vielfach  übertheilige  (multiplex  superparticu- 
lare) und  das  vielfach  überm ehrth eilige  (multiplex  superpartiens) .  Für 
alle  diese  gelten  folgende  Regeln :  wenn  man  die  Einheit  mit  allen  Zahlen 
in  der  natürlichen  Zahlenreihe  vergleichen  will ,  so  bildet  sich  eine  pro- 
portionirte  Reihe  des  Vielfachen;  denn  2:1  giebt  das  Zweifache,  3:1 
das  Dreifache,  4:1  das  Vierfache  u.  s.  w.  Wenn  man  eine  übertheilige 
Proportion  sucht,  so  muss  man  die  natürlichen  Zahlen  mit  einander  ver- 
gleichen, nachdem  man  die  Einheit  abgezogen  hat,  z.  B.  3:2  giebt  den 
Sesquialter,  4:3  den  Sesquiterz,  5:4  den  Sesquiquartus ,  und  bei  den 
übrigen  Zahlen  findet  dasselbe  statt.  Das  Uebermehrtheilige  aber  findet 
man  so,  dass  man  in  der  natürlichen  Zahlenreihe  von  3  anfängt  und  mit 
einer  andern  diese  Zahl  vergleicht.  Wenn  nun  eine  Zahl  zwischen  der 
ersten  und  zweitnächsten  steht,  so  nennt  man  die  Proportion  überzwei- 
theilig,  z.  B.  3:5,  wenn  zwei  dazwischen  stehen,  überdreitheilig,  z.  B. 
4:7,  wenn  drei  dazwischen  stehen,  über  viertheilig,  z.  B.  5:9  u.  s.  w. 
Wenn  man  diese  Reihe  genau  anblickt,  so  wird  man  bei  sorgfältiger 
Durchlesung  sicher  die  Proportionen  erkennen,  welche  aus  dem  »Viel- 
fachen und  Uebertheiligen«  und  aus  dem  »Vielfachen  und  Uebermehr- 
theiligen«  zusammengesetzt  sind,  lieber  all  diese  Dinge  wurde  in  der 
Arithmetik  genauer  gesprochen. 

V. 

Warum  die  Vielfachheit  voranstellt. 

Nun  ist. das  zu  betrachten,  dass  die  vielfache  Gattung  der  Ungleich- 
heit bei  weitem  älter  zu  sein  scheint,  als  die  beiden  übrigen.  Denn  es 
werden  in  der  natürlichen  Zahlenreihe  die  vielfachen  Zahlen  immer  mit 
der  Einheit  als  der  ersten  Zahl  verglichen.  Die  übertheilige  Proportion 
wird  aber  nicht  durch  Vergleichung  mit  der  Einheit  bewirkt ,  sondern 
durch  Vergleichung  der  Zahlen ,  wrelche  nach  der  Einheit  gesetzt  sind, 
z.  B.  3:2,  4:3  u.s.w.  Die  Bildung  der  übermehrtheiligen  Proportionen 
aber  steht  weit  zurück,  da  sie  nicht  in  der  Vergleichung  von  fortlaufenden 
Zahlen,  sondern  von  unterbrochenen  bestellt ,  wobei  die  Untersuchung 
nicht  immer  gleichmässig  ist.  Denn  bald  liegt  eine  Zahl  dazwischen, 
bald  sind  es  zwei,  bald  drei,  bald  vier  Zahlen,  und  so  wächst  die  Menge 
der  dazwischenliegenden  Zahlen  bis  in's  Unendliche.    Ferner  fängt  die 
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vielfache  Proportion  von  der  Einheit  an ,  die  übertheilige  von  zwei ,  die 
übermehrtheilige  von  drei.  Soweit  hiervon.  Jetzt  müssen  wir  einige 
Grundsätze  vorausschicken,  welche  die  Griechen  »Axiomata«  nennen,  da 
wir  dann  erst  Alles  genau  erkennen ,  wenn  wir  von  dem  Beweise  einer 
jeden  Sache  handeln  werden. 

VI. 

Welche  Zahlen  Quadratzahlen  sind,  und  über  deren  Erforschung. 

Die  Quadratzahl  ist  die,  welche  durch  Multiplication  von  zwei  glei- 
chen Factoren  entsteht,  z.B.  2X2,  3X3,  4X4,  5X5,  6X6,  u.  s.w., 
wie  folgendes  Schema  zeigt : 

23456789  10 

|        9        16        25        36        49        64        81         100. 

Es  ist  also  die  früher  augegebene  natürliche  Zahlenreihe  die  Basis 
der  Quadrate ;   denn  die  Quadrate  sind  natürlich  stetig ,  welche  in  der 
untergeschriebenen  Ordnung  auf  einander  folgen,  wie  4,  9,  1  6,  u.  s.w. 
4       9       16       25       36     Quadrate 
2       3  4         5         6     Basis  der  Quadrate. 

Wenn  wir  nun  das  stetige  kleinere  Quadrat  von  dem  stetigen  grös- 
seren abziehen,  so  bleibt  nur  der  Werth  übrig,  welcher  aus  der  Addition 
der  beiden  Grundzahlen  dieser  Quadrate  entsteht,  z.B.  wenn  ich  4  von 
9  subtrahire,  so  bleibt  5  übrig,  welche  Zahl  durch  Addition  von  2  und  3 
entsteht,  die  ja  die  Grundzahlen  der  beiden  genannten  Quadrate  sind. 
Ebenso,  wenn  ich  9  von  1  6  subtrahire,  so  bleibt  7  übrig ,  welche  Zahl 
aus  der  Addition  von  3  und  4  entsteht,  welche  Zahlen  die  Grundzahlen 
der  genannten  Quadrate  sind.   Ebendasselbe  findet  bei  den  übrigen  statt. 

Wenn  jedoch  die  Quadrate  nicht  stetig  sind ,  sondern  ein  Quadrat 
zwischen  zwei  Quadraten  ausgelassen  ist,  z.  B.  4  und  16,  wo  9  fehlt, 
so  erhält  man ,  wenn  das  kleinere  vom  grösseren  abgezogen  wird ,  eine 
Differenz,  deren  Hälfte  durch  die  Addition  von  den  beiden  Grundzahlen 
der  Quadrate  entsteht.  Wenn  wir  z.  B.  4  von  16  subtrahiren,  so  erhal- 
ten wir  die  Zahl  12,  deren  Hälfte  6  ist;  die  Grundzahlen  der  Quadrate 
2  und  4  addirt,  geben  diese  Hälfte.  In  den  übrigen  Quadraten  findet 
dasselbe  statt.  Wenn  man  zwei  Quadrate  auslässt,  z.  B.  4  und  25,  wo  9 
und  1  6  fehlen,  und  man  diese  Quadrate  von  einander  abzieht ,  so  erhält 
man  eine  Differenz ,  deren  dritter  Theil  aus  der  Addition  der  beiden 
Grundzahlen  entsteht.  Wenn  wir  z.  B.  4  von  25  subtrahiren,  so  erhal- 
ten wir  2 1 ,  von  welcher  Zahl  der  dritte  Theil  7  ist,  die  aus  der  Addition 
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der  Grundzahlen  2  und  5  besteht.  Diese  Regel  geht  nun  so  fort,  so 
dass,  wenn  drei  Quadrate  ausgelassen  sind,  aus  der  Subtraction  der  bei- 
den Quadrate  eine  Differenz  entsteht,  deren  vierter  Theil  durch  Addition 
der  beiden  Grundzahlen  gewonnen  wird  ;  wenn  vier  Quadrate  dazwischen 
liegen ,  so  wird  der  fünfte  Theil  der  aus  der  Subtraction  entstandenen 
Differenz  durch  Addition  der  beiden  Grundzahlen  hervorgehen *) .  So 
wird  also  der  genannte  Theil  stets  in  der  natürlichen  Zahlenreihe  um 
eine  Zahl  weiter  fortschreiten,  wenn  immer  wieder  noch  ein  Quadrat 
mehr  in  der  Reihe  der  Quadrate  weggelassen  wird,  und  die  Zahl  der  weg- 
gelassenen Quadrate  ist  immer  um  eins  kleiner,   als  die  Zahl  der  Theile. 

VII. 

Die  ganze  Ungleichheit  geht  aus  der  Gleichheit  hervor,  und  der  Beweis 

dafür. 

Wie  nun  die  Einheit  der  Ursprung  der  Mehrzahl  ist ,  so  ist  auch 
die  Gleichheit  der  Grund  der  Proportionen.  Indem  wir  drei  vorausneh- 
men, wie  schon  in  der  Arithmetik  gesagt  wurde ,  gewinnen  wir  also  aus 
der  Gleichheit  vielfache  Proportionen,  aus  den  versetzten  vielfachen 
erhalten  wir  übertheilige  Grössen ,  ebenso  wie  wir  aus  den  versetzten 
übertheiligen  übermehrtheilige  Proportionen  gewinnen.  Wir  setzen  z.B. 
drei  Einheiten  hin,  oder  drei  Zweiheiten,  oder  drei  Dreiheiten,  oder  über- 
haupt drei  Zahlen  von  beliebig  gleicher  Grösse  ;  die  vielfachen  Zahlen 
gewinnen  wir  dann  so,  dass  wir  hieraus  eine  zweite  Reihe  herstellen,  in 
welcher  die  erste  Zahl  gleich  der  ersten  Zahl  in  der  ersten  Reihe  ist ;  die 
zweite  Zahl  der  zweiten  Reihe  ist  gleich  der  Addition  der  ersten  Zahl  in 
der  ersten  Reihe  und  der  ersten  Zahl  in  der  zweiten  Reihe.  Die  dritte 
Zahl  in  der  zweiten  Reihe  ist  dann  gleich  der  Addition  der  ersten  Zahl 
in  der  ersten  Reihe  und  der  zweiten  Zahl  in  der  zweiten  und  der  dritten 
in  der  ersten  Reihe ;  denn  indem  auf  diese  Weise  die  Zahl  in  Progression 
tritt,  entsteht  die  erste  doppelte  Proportion  der  Vielfachheit,  wie  folgen- 
des Schema  zeigt : 

1  1  4 

1  2  4. 

Hier  ist  also  die  Einheit  in  der  zweiten  Reihe  gleich  der  Einheit  in 


i)  Z.  B.  4  von  36  subtrahirt,  giebt  32,  der  vierte  Theil  ist  8,  die  Grund- 
zahlen 2  und  6  addirt,  geben  8  ;  ferner  ist  4  von  49  =  45,  der  fünfte  Theil  ist  9, 
die  Grundzahlen  2  und  7  addirt,  geben  9,  u.  s.  w. 
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der  ersten.  Ebenso  ist  die  Zweiheit  (in  der  zweiten)  gleich  der  Addition 
der  beiden  Einheiten  in  der  ersten  und  zweiten  Reihe.  Ebenso  ist  das 
Vierfache  gleich  der  Addition  der  Einheit  in  der  ersten  Reihe,  der  Zwei- 
heit in  der  zweiten  und  der  dritten  Einheit  in  der  ersten  Reihe.  Es  ist 
also  4 ,  2,  4  die  doppelte  Proportion.  Wenn  man  nun  mit  diesen  Zahlen 
dasselbe  vornimmt,  so  erhält  man  eine  dreifache  Proportion ;  wenn  man 
mit  dieser  dasselbe  macht,  so  gewinnt  man  eine  vierfache,  aus  dieser 
wiederum  auf  dieselbe  Weise  eine  fünffache,  und  so  schreitet  die  Pro- 
gression der  Grössen  fort.  !) 

Wenn  wir  ferner  wiederum  drei  Zahlen  uns  vorsetzen,  so  erhalten 
wir  auf  folgende  Art  die  übertheiligen  Proportionen.  Wir  drehen  näm- 
lich die  vorhergehende  Ordnung  um  und  setzen  die  Zahlen  4,  2,  1  hin- 
ter einander ;  dann  gewinnen  wir  eine  zweite  Reihe,  in  welcher  die  erste 
Zahl  gleich  der  ersten  in  der  ersteren  Reihe  ist,  also  =  4.  Die  zweite 
Zahl  in  der  zweiten  Reihe  =  der  ersten  -j-  der  zweiten  in  der  ersten 
Reihe,  also  =  6.  Die  dritte  Zahl  in  der  zweiten  Reihe  ==  der  ersten 
Zahl  -+~  dem  Zweifachen  der  zweiten  Zahl  -f-  der  dritten  Zahl  in  der 
ersten  Reihe,  welche  Zahlenordnung  die  Proportion  Sesquialter  ergiebt, 
wie  dieses  Schema  zeigt : 

4  2  i 

4  Sesquialter       6  Sesquialter  9.2) 

Wenn  es  vom  Dreifachen  geschieht ,  so  entsteht  die  Proportion 
Sesquiterz  ;  wenn  es  vom  Vierfachen  geschieht,  die  Proportion  Sesqui- 
quart,  und  wenn  es  von  ähnlichen  Begriffen  in  irgend  einem  Theile  ge- 
schieht, so  entsteht  die  Proportionalität  aus  der  Vielfachheit.  Aus  der 
umgekehrten  Uebertheiligkeit  wird  die  übermehrtheilige  Proportion  her- 
geleitet. Man  stellt  nämlich  die  Proportion  Sesquialter  in  umgekehrter 
Ordnung  auf,  als :  9,  6,  4,  aus  welcher  Reihe  man  folgende  zweite  ge- 
winnt :  Man  setzt  die  erste  Zahl  gleich  der  ersten ,  also  9  =  9.     Die 


4)  Die  nächste  Zahl  würde  also  8,   die  darauffolgende  4  6,  die  darauf  fol- 
gende 32  sein  etc. ; 
denn  4  +  2  +  4  +  4  =  8 

1+2  +  4  +  8  +  4=  46 

4+2  +  4  +  8  +  46  +  4=  32 

4+2  +  4  +  8  +  46  +  32  +  4  =64 

\  _|_  2  +  4  +  8  +  46  +  32  +  64  +  4  =428 

2)  Denn  4  =  4 

4  +  2  =  6 
4  +  2  +  2  +  4=9. 
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zweite  Zahl  entsteht  aus  der  Addition  der  ersten  und  zweiten,  also 
9  -f-  6  =  15.  Die  dritte  Zahl  entsteht  aus  der  Addition  der  ersten  -j- 
dem  Zweifachen  der  zweiten  -j-  der  dritten  Zahl,  also  9  -f-  6  -f-  6  +  4 
=  25.    Man  stellt  nun  die  Reihe  so  unter  die  vorhergehende: 

9  6  4 

9  15  25 

Ueberzweitheilig.  Ueberzweitheilig. 

Die  überzweitheilige  Proportion  ist  also  aus  der  umgekehrten  Reihe 
der  Proportion  Sesquialter  hervorgegangen.  Wenn  Jemand  diese  For- 
schung als  sorgfältiger  Untersucher  betrachtet,  so  kann  er  aus  der  um- 
gekehrten Ordnung  der  Proportion  Sesquiterz  die  überdreitheilige  Pro- 
portion ableiten  und  wunderbarerweise  wird  er  auch  finden ,  dass  aus 
den  übrigen  ähnlichen  verglichenen  Bezeichnungen  alle  Gattungen  der 
übermehrtheiligen  Proportion  hervorgehen.  Aus  den  nicht  umgekehrten 
Reihen  der  übertheiligen  Proportionen ,  nämlich  wie  dieselben  aus  den 
vielfachen  hervorgingen ,  müssen  notwendigerweise  die  vielfach-ü ber- 
theiligen entstehen.  Aus  der  stehenbleibenden  Ordnung  (nicht  umge- 
kehrt) der  übermehrtheiligen  Proportionen ,  nämlich  wie  sie  aus  den 
übertheiligen  entstanden,  erhält  man  keine  anderen,  als  die  vielfach-über- 
mehrtheiligen.  Hierüber  soweit;  über  diese  Vergleichung  haben  wir 
schon  sorgfältiger  in  der  Arithmetik  gesprochen. 

VIII. 

Eine  Kegel,  beliebig  viel  stetige  übertheilige  Proportionen  aufzufinden. 

Es  geschieht  aber  oft ,  dass  der ,  welcher  über  Musik  spricht ,  be- 
liebig viel  gleiche  übertheilige  Proportionen  erforscht.  Damit  diese  Er- 
forschung jedoch  nicht  durch  Zufall  und  unbewusst  gethan  werde  und 
kein  Irrthum  dieselbe  erschwere  und  ihr  hinderlich  sei ,  so  wollen  wir 
jetzt  durch  folgende  Regel  beliebig  viel  gleiche  Proportionen  aus  dem 
Vielfachen  herleiten.  Eine  jede  vielfache  Zahl,  die  nämlich  von  der  Ein- 
heit aus  berechnet  wurde ,  geht  um  so  viel  den  übertheiligen  Grössen 
voran,  um  wie  viel  sie  selbst  sich  von  der  Einheit  entfernte.  So  also 
geht  das  Doppelte  dem  Sesquialter  voraus ,  das  Dreifache  dem  Sesqui- 
terz ,  das  Vierfache  dem  Sesquiquart  und  so  fort  in  dieser  Weise.  Es 
sei  also  folgendes  nachstehendes  Schema  der  Verdoppelungen : 


2 

4 

8 

16 

3 

6 

12 

24 

9 

18 

36 

27 

54 
81 

45 

8  16  32 

48 

72 

108 

162 

243. 

In  dem  obenstehenden  Schema  ist  also  das  Zweifache  die  erste  viel- 
fache Zahl ;  1  hinzugerechnet,  giebt  3,  welche  Zahl  die  Proportion  Ses- 
quialter  bewirken  kann.  Die  Zahl  3  hat  aber  keine  andere  Zahl,  welche 
mit  ihr  einen  Sesquialter  bilden  könnte,  weil  ihr  die  Mitte  fehlt.1)  Ferner 
ist  die  Zahl  4  die  zweite  Verdoppelung ,  diese  geht  den  beiden  Sesqui- 
altern  voran :  6  und  9  ,  welche  letztere  ebenfalls  der  Mitte  entbehrt. 
Deswegen  wird  mit  dieser  letzteren  keine  Zahl  in  der  Proportion  Sesqui- 
altera  verglichen,  und  bei  den  übrigen  findet  dasselbe  statt.  Aus  dem 
Dreifachen  entstehen  auf  dieselbe  Weise  die  Sesquiterz-Proportionen, 
wie  folgende  ähnliche  Tabelle ,  aus  dem  Dreifachen  zusammengesetzt, 
beweist  : 

1  3  9  27  81 

108 

144 

192 

256. 
In  der  voranstehenden  Tabelle  sind  die  Proportionen ,  wie  ersicht- 
lich, so  entstanden,  dass  die  erste  dreifach  genommene  Zahl  einem  Ses- 
quiterz  vorangeht,  die  zweite  zweien,  die  dritte  dreien  und  immer  der 
dritte  Theil  in  der  letzten  durch  ein  gewisses  natürliches  Ende  geschlossen 
wird.  Wenn  man  nun  das  Vierfache  aufstellt,  so  findet  man  auf  dieselbe 
Weise  Sesquiquart  -  Proportionen ;  wenn  man  das  Fünffache  aufstellt, 
Sesquiquint-Proportionen  und  so  fort.  Es  gehen  die  einzelnen  vielfachen 
Zahlen  um  so  viel  den  übertheiligen  voran ,  als  sie  selbst  von  einander 
durch  Einheiten  verschieden  sind.  Wir  werden  also  nun  eine  Aufstel- 
lung vom  Vierfachen  geben,  damit  an  derselben,  wie  an  den  übrigen, 
der  fleissige  Leser  den  Scharfsinn  des  Geistes  übe. 

1     4    16    64    256 

5    20    80    320 

25    100    400 

125    500 

625. 


3 

9 

27 

4 

12 

36 

16 

48 
64 

6/9  -  2/3 


\)  Die  Mitte  von  3  ist  nämlich  keine  ganze  Zahl,  sondern  0/2;  4/ß  und 
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Diese  Erforschung   scheint   also    zu  dem  Nutzen   aufgefunden  zu 
sein ,   damit  man  in  keinen  Irrthum  verfällt ,  wenn  man  4  oder  5  oder 
beliebig  viele  Sesquialter-,  Sesquiterz-,  Sesquioctav-  oder  beliebig  viele 
andere  Proportionen  aufsuchen  will,  und  damit  man  solche  Proportionen 
nicht  mit  dieser  ersten  Zahl  zu  vergleichen  sucht,  welche  nicht  so  vielen 
Zahlen  vorangehen  und  nicht  so  viele  nach  sich  haben  kann,  wie  viel  ihr 
vorangesetzt  sind ;  sondern  dass  man  vielmehr  die  vielfachen  Zahlen  auf- 
stelle und  zusehe ,   wie  viele  übertheilige  Proportionen  man  sucht ;  und 
dann  möge  man  auf  die  vielfache  Zahl  blicken ,   welche  gerade  da  die 
Einheit  verliess,  wie  es  in  den  obenstehenden  Tabellen  gezeigt  ist ;  wenn 
man  also  vielleicht  drei  Sesquialter-Proportionen  sucht ,   so  möge  man 
nicht  von  der  dritten  Zahl  aus  seine  Erforschung  machen.  Denn  diese,  weil 
die  zweite  vielfache  Zahl  die  Verdoppelung  der  Zahl  2  ist,  schreitet  nur 
zwei  übertheiligen  voraus,   und  die  dritte  übertheilige  kann  mit  dieser 
Zahl  nicht  verglichen  werden ,   da  diese  letztere  noch  die  Hälfte  von  8 
hinzuzufügen  sucht.    Weil  diese  Zahl  8  nun  die  dritte  ist,   so  wird  sie 
die  drei  zu  suchenden  Sesquialter-Proportionen  vollenden.    Bei  den  übri- 
gen Proportionen  verfährt  man  auf  dieselbe  Weise.    Es  giebt  auch  noch 
einen  anderen  Weg,  die  Proportionen  zu  vermehren ,  nämlich  in  folgen- 
der Weise  :   Die  Wurzeln  der  Proportionen  werden  in  denselben  Ver- 
gleichungen  die  »kleinste«  der  Proportion  genannt.    Man  stelle  also  die 
natürliche  Zahlenreihe ,  wo  jede  folgende  Zahl  immer  um  eine  Einheit 
vermehrt  ist,  so  auf: 

2  3  4  5  6  7. 

Die  kleinsten  Proportionen  sind  also  im  Sesquialter  3:2,  im  Sesqui- 
terz 4:3  ,  im  Sesquiquart  5:4 ,  und  so  fort  werden  sich  bis  in's  Unend- 
liche die  nächstfolgenden  Proportionen  immer  um  die  Einheit  übertreffen. 
Es  möge  also  die  Aufgabe  vorliegen ,  zwei  Sesquialter-Proportionen  in 
einer  stetigen  Vergleichung  vorzuführen.  Vor  allen  Dingen  stelle  ich  die 
Wurzeln  des  Sesquialter  auf,  und  die  sind  2  und  3.  Ich  vervielfältige  2 
durch  2,  wonach  ich  4  erhalte.  Ebenso  multiplicire  ich  3  mit  2,  woraus 
ich  6  gewinne.  Ferner  multiplicire  ich  3  mit  sich  selbst,  wodurch  ich 
9  erhalte,  welche  Reihe  wir  folgendermassen  aufstellen : 

2  3  4  6  9. 

Wir  finden  also  die  beiden  als  Aufgabe  gestellten  Sesquialter- 
Proportionen  5:4  und  9:6.  Die  Aufgabe  möge  nun  vorliegen,  3  zu 
finden.  Ich  stelle  jetzt  dieselben  Zahlen  hin,  welche  ich  vorher  bei  Auf- 
suchung der  beiden  Sesquialter-Proportionen  gebrauchte,  und  die  daraus 
gewonnenen  Proportionen  setze  ich  dazu.    Dann  multiplicire  ich   4  mit 
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2,  das  giebt  8.  Ferner  multiplicire  ich  6  mit  2,  das  giebt  12.  Ferner 
multiplicire  ich  9  mit  2,  das  giebt  18.  Ferner  9  mit  3,  das  giebt  27, 
welche  Zahlen  in  folgender  Ordnung  aufgestellt  werden : 

2  3 

4  6  9 

8  12  18  27. 

.Dasselbe  wird  sich  auch  bei  den  übrigen  Proportionen  zeigen,  z.B. 
wenn  man  eine  Reihe  von  Sesquiterz-Proportionen  finden  will,  so  wird 
man  die  Wurzelproportion  3  :  4  aufstellen : 

3  4 

9  12  16 

27  36  48  64. 

Auf  dieselbe  Weise  kann  man  die  Vervielfältigung  vornehmen,  wenn 
man  die  Wurzeln  der  Sesquiquart-  Proportionen  aufstellt,  und  durch 
eben  dieselbe  Multiplication  wird  man  dann  beliebig  viele  Sesquiquart- 
Proportionen  erhalten.  Welchen  Nutzen  uns  diese  Betrachtungen  ge- 
währen, wird  die  folgende  Zahlenreihe  beweisen. 

IX. 

Ueber  die  Proportion  von  Zahlen,  welche  nach  andern  gemessen  werden. 

Wenn  zwei  Zahlen  durch  ihre  Differenz  vollkommen  ausgemessen 
wurden,  so  stehen  die  Zahlen,  welche  eben  von  ihrer  Differenz  ausge- 
messen worden  sind,  in  derselben  Proportion,  wie  die  Zahlen ,  nach 
welchen  jene  die  Differenz  ausgemessen  hat.  Wir  haben  z.  B.  die  Zah- 
len 50  und  55.  Diese  Zahlen  werden  also  durch  das  Sesquidez-Ver- 
hältniss  wechselseitig  verglichen,  und  ihre  Differenz  ist  5,  welche  Zahl 
der  zehnte  Theil  von  50  ist.  Diese  Zahl  5  wird  also  die  Zahl  50  zehn- 
mal messen,  die  Zahl  55  aber  elfmal.  Nach  den  Zahlen  10  und  11 
misst  also  die  eigentliche  Differenz,  nämlich  5,  die  Zahlen  50  und  55 
und  es  sind  1  0  und  1 1  in  der  Sesquidez-Vergleichung  zusammengesetzt. 
Es  stehen  also  die  Zahlen,  welche  von  ihrer  eigenen  Differenz  vollkom- 
men gemessen  wurden,  ganz  in  derselben  Proportion,  wie  die  Zahlen, 
nach  welchen  die  eigentliche  Differenz  dieselben  gemessen  hat ;  wenn 
nun  irgend  eine  Zahlendifferenz  diese  Zahlen,  deren  Differenz  sie  ist,  so 
misst,  dass  eine  Mehrheit  der  Zahlen  eben  diese  Messung  überschreitet, 
ferner  dieselbe  Mehrheit  sich  bei  beiden  Zahlen  vorfindet,  und  endlich 
die  Messung  der  Differenz  kleiner  ist,  als  die  Mehrheit  der  Zahlen  :  so 
werden  die  Zahlen  wechselseitig  eine  grössere  Proportion  bilden,  als  es 
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bei  ihrer  ursprünglichen  Gestalt  der  Fall  war,  wenn  von  ihnen  das,  was 
nach  der  Messung  übrig  bleibt,  abgezogen  wurde,  da  ihre  eigene  Diffe- 
renz eben  dieselben  abmass. 

Wir  haben  z.  B.  die  beiden  Zahlen  53  und  58.  Diese  beiden  Zah- 
len wird  also  ihre  Differenz  5  messen.  Die  Zahl  5  misst  also  53  zehnmal 
bis  zu  50  ;  es  bleibt  jedoch  3  übrig.  Ferner  wird  58  von  der  Zahl  5 
elfmal  gemessen  bis  zu  55,  und  hier  bleibt  wiederum  3  übrig.  Von 
beiden  wird  also  3  weggenommen,  wonach  50  und  55  bleibt,  welche 
Reihe  so  aufgestellt  wird  : 

53  58  50  55. 

Hier  steht  es  fest,  dass  50  und  55  eine  grössere  Proportion  bilden, 
als  53  und  58.  Denn  in  kleineren  Zahlen  wird  immer  eine  grössere 
Proportion  vorgefunden ,  was  wir  gleich  nachher  beweisen  werden. 
Wenn  aber  jene  Messung  der  Differenz  die  Grösse  der  Zahlen  über 
schreitet,  und  beide  Zahlen  durch  dieselbe  Mehrheit  übertrifft,  so  werden 
die  früher  gemessenen  Zahlen  kleinere  Proportionen  bilden ,  mit  der 
Addition  der  Summe ,  um  welche  die  messende  Differenz  beide  über- 
trifft, als  vorher,  wo  die  eigentliche  Differenz  dieselben  abmass.  Es 
seien  also  die  Zahlen  48  und  53,  von  denen  5  die  Differenz  ist.  Es 
misst  also  die  Zahl  48  die  Zahl  5  zehnmal,  woraus  50  entsteht.  Die 
Zahl  50  übertrifft  nun  48  um  2;  ebenso  misst  5  die  Zahl  53  elfmal, 
woraus  55  entsteht,  welche  ebenfalls  die  Zahl  53  um  2  übertrifft,  und 
zu  beiden  ersten  Zahlen  wird  die  Zahl  2  addirt,  woraus  sich  folgende 
Reihe  ergiebt : 

48  53  50  55; 

50  :  55  sind  aber  kleinere  Verhältnisse,  als  48  :  53,  was  aus  der  Mes- 
sung mit  5,  wonach  2  addirt  werden  muss,  zu  ersehen  ist.  Grössere 
und  kleinere  Proportionen  kann  man  nun  hieraus  erkennen.  Die  Hälfte 
ist  grösser  als  der  dritte  Theil.  Der  dritte  Theil  grösser  als  der  vierte, 
der  vierte  grösser  als  der  fünfte,  und  in  dieser  Weise  so  fort.  Daher 
kommt  es,  dass  die  Sesquialter-Proportion  grösser  ist  als  die  Sesquiterz- 
Proportion,  und  wiederum  letztere  grösser  ist  als  die  Sesquiquart-Pro- 
portion.  Ebenso  findet  das  Verhältniss  bei  den  übrigen  statt ;  daher 
kommt  es,  dass  bei  grösseren  Zahlen  immer  eine  kleinere,  und  bei  klei- 
neren immer  eine  grössere  Proportion  der  übertheiligen  Zahlen  zur  Er- 
scheinung kommt.  Dies  zeigt  sich  in  der  natürlichen  Zahlenreihe.  Wir 
stellen  die  Reihe  auf  1,  2,  3,  4  ;  2  ist  von  1  das  Doppelte.  3  :  2  giebt 
den  Sesquialter,  4:3  den  Sesquiterz.  Die  Zahlen  3  und  4  sind  die 
grösseren  Zahlen,   2  'und  1  die  kleineren.    In  den  grösseren  findet  man 
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eine  kleinere,  in  den  kleineren  hingegen  eine  grössere  Proportion.  Hier- 
aus erhellt,  dass,  wenn  irgendwelchen  Zahlen,  die  eine  übertheilige  Pro- 
portion enthalten,  eine  gleiche  Mehrheit  zugefügt  wird,  die  Proportion 
vor  der  Addition  der  gleichen  Mehrheit  grosser  ist,  als  nachdem  eine 
gleiche  Mehrheit  zugefügt  wurde. 

X. 

Welche  Vielheiten  sich  aus  den  vielfachen  und  übertheiligen  Zahlen 

ergeben. 

Etwas  glaube  ich  auch  nicht  übergehen  zu  dürfen,  was  ich  gleich 
nachher  beweisen  will.  Wenn  ein  vielfaches  Intervall  mit  2  multiplicirt 
wird,  so  ist  das,  was  aus  jener  Multiplication  ensteht,  auch  ein  Viel- 
faches. Wenn  aber  das,  was  aus  einer  solchen  Multiplication  entsteht, 
kein  Vielfaches  ist,  so  ist  auch  das  kein  Vielfaches,  was  durch  2  mul- 
tiplicirt wurde.  Ebenso  wenn  eine  übertheilige  Proportion  mit  2  mul- 
tiplicirt wird,  so  ist  das,  was  entsteht,  entweder  übertheilig  oder  viel- 
fach. Wenn  das,  was  aus  einer  solchen  Multiplication  entsteht,  weder 
übertheilig  noch  vielfach  ist,  dann  ist  auch  das ,  was  mit  2  multiplicirt 
wurde ,  weder  übertheilig  noch  vielfach ,  sondern  von  einer  andern 
Gattung. 

XI. 

Welche  Uebertheilige  Vielfache  hervorbringen. 

Hier  ist  nun  hinzuzufügen,  dass  die  ersten  beiden  Uebertheiligen  die 
erste  vielfache  Proportion  bewirken.  Wenn  z.  B.  Sesquialter  und  Ses- 
quiterz  verbunden  werden,  so  bewirken  sie  das  Doppelte.  Wir  haben 
die  Zahlen  2 ,  3 ,  4 .  —  3:2  giebt  den  Sesquialter  und  4  :  3  den  Ses- 
quiterz  ;  4  :  2  aber  das  Zweifache.  Wenn  ferner  die  erste  vielfache  Zahl 
der  ersten  übertheiligen  hinzugefügt  wird,  so  entsteht  die  zweite  viel- 
fache Zahl.  Wir  haben  die  Zahlen  2,  4,  6;  4  :  2  ist  das  Doppelte, 
mithin  das  erste  Vielfache.  6:4  giebt  den  Sesquialter,  was  die  erste 
übertheilige  Proportion  ist ;  6:2  ist  das  Dreifache ,  also  das  zweite 
Vielfache.  Wenn  man  das  Dreifache  zum  Sesquiterz  addirt,  so  erhält 
man  das  Vierfache ;  wenn  man  das  Vierfache  zum  Sesquiquart  addirt, 
erhält  man  das  Fünffache.  Wenn  man  also  in  dieser  Weise  die  viel- 
fachen mit  den  übertheiligen  Zahlen  verbindet ,  so  schreiten  die  Viel- 
fachen bis  in's  Unendliche  fort. 

Boetius.  ,  4 
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XII. 

Ueber  die  arithmetische,  geometrische  und  harmonische  Mitte. 

Weil  wir  das  NÖthige  über  die  Proportionen  vorher  behandelt 
haben,  so  wollen  wir  jetzt  über  die  Mitten  sprechen.  Die  Proportion 
ist  eine  gewisse  Vergleichung  zweier  Grenzen1)  zu  einander,  die  Grenzen 
nun  nenne  ich  Zahlensummen.  Die  Proportionalität  ist  die  Sammlung 
gleicher  Proportionen;  diese  Proportionalität  besteht  in  drei  kleinsten 
Grenzen.  Häufig  besteht  sie  auch  in  mehreren,  wie  in  vier  oder  sechs 
Grenzen.  Wenn  die  erste  Grenze  zur  zweiten  eben  dieselbe  Proportion 
enthält,  wie  die  zweite  zur  dritten,  so  nennt  man  dies  Proportionalität. 
Und  unter  drei  Grenzen  ist  die  zweite  die  mittlere.  In  Bezug  auf  diese 
mittlere  Grenze,  welche  diese  Proportionen  verbindet,  findet  eine  drei- 
fache Theilung  statt.  Die  Differenz  der  kleineren  Grenze  zur  mittleren 
und  der  mittleren  zur  grössten  ist  gleich ;  aber  nicht  ist  die  Proportion 
gleich,  wie  in  diesen  Zahlen  1,  2,  3,  wo  zwischen  1  und  2  und  zwi- 
schen 2  und  3  nur  die  Einheit  Differenz  ist.  Die  Proportion  ist  hier 
nicht  gleich ;  denn  2:1  ist  das  Doppelte ,  3:2  ergiebt  den  Sesquialter. 
Eine  gleiche  Proportion  bei  beiden  Vergleichungen  wird  nicht  durch 
gleiche  Differenzen  bewirkt,  wie  in  den  Zahlen  1,  2,  4,  obgleich  2  :  1 
ebenfalls  das  Doppelte  ist,  wie  4:2.  Zwischen  4  und  2  ist  aber  2,  zwi- 
schen 2  und  1  hingegen  die  Einheit  Differenz.  Die  dritte  Gattung  der 
Mitte  ist  nun  die ,  welche  weder  aus  denselben  Proportionen ,  noch  aus 
denselben  Differenzen  besteht.  Wie  sich  aber  die  grösste  zur  kleinsten 
Grenze  verhält,  so  verhält  sich  die  Differenz  der  grösseren  Grenzen  zur 
Differenz  der  kleineren  Grenzen,  wie  in  diesen  Zahlen  3,  4,  6.  Denn 
6:3  ist  das  Doppelte;  zwischen  6  und  4  ist  jedoch  2  Differenz,  zwischen 
3  und  4  aber  die  Einheit.  2:1  verglichen  giebt  wiederum  das  Doppelte, 
also  verhält  sich  die  grösste  Grenze  zur  kleinsten,  wie  die  Differenz  der 
grössern  zur  Differenz  der  kleineren  Grenzen.  Jene  Mitte  wird  arithme- 
tische genannt,  in  welcher  gleiche  Differenzen  sind.  In  welcher  jedoch 
gleiche  Proportionen  sind,  die  wird  geometrische  genannt.  Jene  aber, 
die  wir  als  dritte  beschrieben  haben,  harmonische,  von  welchen  wir 
folgende  Beispiele  hinsetzen : 

Arithmetische :  Geometrische :  Harmonische : 

1,  2,  3.  1,  2,  4.  3,  4,  6. 

Gleiche  Differenzen.       Gleiche  Proportionen.       Verschiedene  Differenzen 

und  Proportionen. 

1)  Grenze  =  Zahlengrenze  =  Zahl. 
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Wir  wissen  jedoch  recht  wohl,  dass  es  auch  andere  Mitten  der 
Proportionen  giebt,  von  denen  wir  in  der  Arithmetik  gesprochen  haben  ; 
zur  gegenwärtigen  Abhandlung  sind  indess  nur  diese  nothwendig.  Von 
diesen  drei  Mitten  nennt  man  im  eigentlichen  Sinne  und  ganz  besonders 
nur  die  geometrische :  Proportionalität,  deswegen,  weil  sie  ganz  und  gar 
mit  gleichen  Proportionen  verknüpft  ist.  Dennoch  gebrauchen  wir  dieses 
Wort  ohne  Unterschied  von  allen  dreien  und  nennen  eben  auch  die 
übrigen  Proportionalitäten  in  dieser  Weise. 


XIII. 

Ueber  die  stetigen  und  getrennten  Mitten. 

Von  diesen  Mitten  nennen  wir  die  eine  stetige,  die  andere  getrennte 
Proportionalität.  Die  stetige  ist  so,  wie  wir  sie  vorher  auseinandergesetzt 
haben ;  eine  und  dieselbe  mittlere  Zahl  nämlich  steht  an  Werth  der 
grösseren  nach,  übertrifft  jedoch  an  Werth  die  kleinere.  So  oft  aber 
zwei  mittlere  Zahlen  sind ,  dann  nennt  man  das  Verhältniss  getrennte 
Proportionalität,  wie  z.  B.  in  der  geometrischen  auf  folgende  Art: 
1,  %,  3,  6.  Wiesich  hier  2:1  verhält,  so  verhält  sich  auch  6:3,  und 
man  nennt  dies  getrennte  Proportionalität,  woraus  man  ersehen  kann,  dass 
die  stetige  Proportionalität  immer  in  drei  Zahlen  gefunden  wird,  die  ge- 
trennte aber  in  vier  Zahlen.  Es  kann  aber  auch  in  vier  und  noch  mehreren 
Zahlen  eine  stetige  Proportion  vorhanden  sein ,  wenn  nämlich  folgendes 
Zahlenverhältniss  stattfindet:  1,  2,  4,  8,  16.  Hier  werden  aber  nicht 
nur  zwei,  sondern  mehrere  Proportionen  vorhanden  sein,  und  es  wird  in 
der  Anzahl  der  Proportionen  immer  eine  weniger  sein ,  als  Zahlen  auf- 
gestellt sind. 

XIV. 

Warum  die  früher  erläuterten  Mitten  so  genannt  worden  sind. 

Deswegen  nun  wird  die  eine  Mitte  die  arithmetische  genannt, 
weil  zwischen  den  Grenzen,  der  Zahl  nach,  eine  gleiche  Differenz  besteht. 
Die  andere  wird  deswegen  geometrische  genannt,  weil  die  Beschaffen- 
heit der  Proportion  ähnlich  ist.  Die  letzte  wurde  harmonische  ge- 
nannt, weil  sie  so  beschaffen  ist ,  dass  man  in  Bezug  auf  die  Differenzen 
und  Grenzen  Gleichheit  der  Proportionen  wahrnimmt.    Hierüber  wurde 

4* 
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schon  eingehender  in  der  Arithmetik  gesprochen ;  jetzt  durchlaufen  wir 
es  nur  flüchtig,  um  es  zu  erwähnen. 

XV. 

Wie  von  der  Gleichheit  die  vorhergenannten  Mitten  ausgegangen  sind. 

Jetzt  wollen  wir  ein  wenig  darüber  sprechen,  wie  jene  Propor- 
tionalitäten von  der  Gleichheit  hervorgebracht  werden.  Es  wurde  vor- 
her darüber  gesprochen,  was  in  der  Zahl  die  Einheit  vermag.  Dasselbe 
vermag  in  den  Proportionen  die  Gleichheit,  und  wie  die  Einfachheit  das 
Haupt  der  Zahlen  ist,  so  ist  die  Gleichheit  der  Grund  der  Proportionen. 
Deswegen  entsteht  nun  die  arithmetische  Mitte  von  der  Gleichheit  auf 
folgende  Weise :  Wenn  wir  drei  gleiche  Grenzen  (Zahlen)  aufstellen, 
so  giebt  es  zwei  Arten ,  nach  welchen  diese  Proportionalität  hergeleitet 
wird.  Man  setzt  die  erste  Zahl  der  ersten  gleich.  Die  zweite  setzt 
man  gleich  der  Summe  der  ersten  und  zweiten.  Die  dritte  setzt  man 
gleich  der  Summe  der  ersten ,  zweiten  und  dritten ,  was  folgendes  Bei- 
spiel zeigt: 

Wir  haben  drei  Einheiten.  Die  erste  wird  der  ersten  gleich  gesetzt, 
also  ist  1  =  1 .  Die  zweite  ist  gleich  der  Summe  der  ersten  und  zwei- 
ten, folglich  =  2 .  Die  dritte  ist  gleich  der  Summe  der  ersten ,  zweiten 
und  dritten,  mithin  =  3,  wie  die  Aufstellung  zeigt: 

\  \  \ 

4  2  3. 

Ferner  mögen  drei  Zweiheiten  in  der  Gleichheit  aufgestellt  werden, 
nämlich  2,  2,  2,  so  wird  die  erste  gleich  der  ersten  gesetzt,  d.  h.  =2, 
die  zweite  gleich  der  Summe  der  ersten  und  zweiten,  folglich  =  4 ,  die 
dritte  gleich  der  Summe  der  ersten,  zweiten  und  dritten,  also  =  6,  und 
die  Reihe  wird  dann  diese  sein : 

2  2  2 

2  4  6. 

Hierbei  ist  noch  zu  beachten ,  dass ,  wenn  die  Einheit  als  Grund- 
dement  der  Gleichheit  aufgestellt  wurde ,  die  Einheit  auch  in  Bezug  auf 
die  Differenzen  der  Zahlen  vorhanden  sein  wird,  und  die  Zahlen  selbst 
keine  andere  Zahl  (als  die  Einheit)  zwischen  sich  lassen.  Wenn  jedoch 
die  Zweiheit  Grund  der  Gleichheit  ist,  dann  ist  auch  Zwei  Differenz 
zwischen  den  einzelnen  Grenzen ;  es  liegt  also  eine  natürliche  Zahl  da- 
zwischen.   Wenn  die  Dreiheit  Grund  der  Gleichheit  ist,  dann  ist  auch 
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Drei  Differenz  zwischen  den  einzelnen  Grenzen ;    es   liegen  also  zwei 
natürliche  Zahlen  dazwischen,  und  auf  diese  Weise  geht  es  fort. 

3  3  3 

3  6  9. 

Es  giebt  auch  noch  einen  andern  Weg ,  die  arithmetische  Propor- 
tionalität herzustellen.  Man  setzt  drei  gleiche  Grenzen  und  setzt  die 
erste  Zahl  gleich  der  Summe  der  ersten  und  zweiten ,  die  zweite  gleich 
der  Summe  der  ersten  und  zweimal  zweiten,  die  dritte  gleich  der  Summe 
der  ersten,  der  zweimal  zweiten  und  der  dritten  Grenze.  Z.  B.  es  sind 
drei  Einheiten.  Dann  wird  die  erste  Zahl  gleich  der  Summe  der  ersten 
und  zweiten  Einheit,  d.  i.  Zwei.  Die  zweite  wird  gleich  der  Summe  der 
ersten  und  zweimal  zweiten,  d.  i.  Drei.  Die  dritte  wird  gleich  der 
Summe  der  ersten  und  zweimal  zweiten  und  dritten  Zahl,  d.  i.  Vier. 

1  I  1 

2  3  4. 

Hier  also  ist  die  Einheit  die  Differenz  der  Grenzen ;  denn  zwischen 
2  und  \  und  zwischen  3  und  2  liegt  die  Einheit.  Weiter  liegt  keine 
natürliche  Zahl  dazwischen.  Nach  der  Einheit  nämlich  liegt  zunächst  die 
Zweiheit,  und  nach  dieser  naturgemäss  die  Dreiheit.  Dasselbe  findet  nun 
auch  in  der  Zweiheit  statt.  Wir  haben  z.B.  drei  Zweiheiten,  dann  wird 
die  erste  Zahl  gleich  der  Summe  der  ersten  und  zweiten,  d.  i.  4  ;  die 
zweite  gleich  der  Summe  der  ersten  und  zweimal  zweiten,  d.  i.  6  ;  die 
dritte  gleich  der  Summe  der  ersten,  zweimal  zweiten  und  dritten,  d.i.  8. 

2  2  2 

4  6  8. 

Hier  ist  Zwei  die  Differenz  der  Grenzen ,  und  es  liegt  immer  eine 
natürliche  Zahl  zwischen  diesen.  Denn  zwischen  4  und  6  liegt  die 
natürliche  Zahl  5,  und  zwischen  6  und  8  die  natürliche  Zahl  7.  Wenn 
nun  die  Dreiheit  der  Grund  der  Gleichheit  ist ,  so  ist  die  Differenz  3  ; 
z.  B.  es  seien  drei  Dreiheiten  nach  obiger  Regel 

3  3  3 
6               9             12. 

Bei  diesen  ist  die  Differenz  3,  und  es  liegen  immer  zwei  natürliche 
Zahlen  zwischen  den  Grenzen ,  also  immer  eine  Zahl  weniger ,  als  die 
Differenz  anzeigt.  Dasselbe  findet  bei  der  Zahl  4 ,  bei  der  5  u.  s.  w. 
statt,  was  wir  mit  Stillschweigen  übergehen  können,  da  es  sich  nach  den 
angegebenen  Regeln  der  aufmerksame  Leser  selbst  abstrahiren  kann. 
Dann  wollen  wir  zeigen ,  wie  die  geometrische  Proportionalität  von  der 
Gleichheit  gefunden  werden  kann,  wann  wir  auseinandersetzen  werden, 
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wie  auch  von  der  Gleichheit  jede  Ungleichheit  hervorgeht;  wenn  es 
nicht  Ueberdruss  verursacht ,  so  wollen  wir  es  jetzt  auch  kurz  wieder- 
holen. Es  werden  also  die  gleichen  Grenzen  aufgestellt;  dann  wird  die 
erste  der  ersten  gleich.  Die  zweite  wird  gleich  der  Summe  der  ersten 
und  zweiten.  Die  dritte  gleich  der  Summe  der  ersten,  der  zweimal 
zweiten  und  der  dritten. —  Dasselbe  geschieht  stetig,  und  so  nimmt  auch 
die  geometrische  Proportionalität  von  der  Gleichheit  ihren  Anfang.  — 
Ueber  diese  Eigenschaften  der  Proportionen  haben  wir  schon  in  der 
Arithmetik  so  sorgfältig  als  möglich  gesprochen ;  wenn  darauf  der  mit 
jenem  vertraute  Leser  Bedacht  nimmt,  so  wird  er  durch  keinen  Zweifel 
und  Irrthum  beunruhigt  werden.  Die  harmonische  Mitte  nun,  von  wel- 
cher wir  jetzt  ausführlicher  handeln  werden,  entsteht  auf  folgende 
Weise.  Wenn  wir  doppelte  (Proportionen)  bilden  wollen,  so  nehmen 
wir  drei  gleiche  Grenzen  an ;  dann  wird  die  erste  gleich  der  Summe  der 
ersten  und  der  zweimal  zweiten.  Die  zweite  gleich  der  Summe  der  zwei- 
mal ersten  und  zweimal  zweiten.  Die  dritte  gleich  der  Summe  der  ersten, 
der  zweimal  zweiten  und  dreimal  dritten.  Wir  haben  also  hier  drei 
Einheiten : 

1  1  1. 

Die  erste  Zahl  wird  gleich  der  Summe  der  ersten  und  der  zweimal 
zweiten,  d.  i.  3.  Die  zweite  gleich  der  Summe  der  zweimal  ersten  und 
zweimal  zweiten,  d.i.  4.  Die  dritte  gleich  der  Summe  der  ersten,  der 
zweimal  zweiten  und  dreimal  dritten,  d.  i.  6.  Wenn  man  in  den  Zwei- 
heiten  oder  in  den  Dreiheiten  die  Gleichheit  construirt ,  so  ergiebt  sich 
hieraus  dieselbe  Berechnung  für  die  Mitte,  indem  im  erstem  Falle  2  und 
im  letzteren  3  als  Differenz  für  die  Grenzen  erscheint,  wie  es  folgendes 
Schema  erklärt : 


1 

1 

1 

3 

4 

6, 

2 

2 

2 

6 

8 

12, 

3 

3 

3 

9 

12 

18. 

Wenn  man  in  den  Endpunkten  eine  dreifache  Proportion  machen 
will,  so  setzt  man  wiederum  drei  Grenzen  gleich.  Dann  wird  die  erste 
Zahl  gleich  der  Summe  der  ersten  und  zweiten  werden.  Die  zweite 
gleich  der  Summe  der  ersten  und  zweimal  zweiten.  Die  dritte  gleich 
der  Summe  der  ersten ,  zweimal  zweiten  und  dreimal  dritten ,  wie  das 
nachstehende  Schema  zeigt : 
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1 

1 

1 

2 

3 

6, 

2 

2 

2 

4 

6 

12, 

3 

3 

3 

6 

9 

18. 

XVI. 

Ueber  die  harmonische  Mitte,  und  über  dieselbe  eine  eingehendere 

Forschung. 

Da  wir  nun  das  harmonische  Gespräch  (Gespräch  über  die  harmo- 
nische Mitte)  angefangen  haben,  so  meine  ich,  dürfen  wir  auch  nicht  mit 
Stillschweigen  übergehen,  was  sich  weiter  darüber  sagen  lässt.  Man 
stelle  die  harmonische  Proportionalität  auf,  und  in  dieses  Schema,  nach 
der  früheren  Ordnung  der  Grenzen  unter  einander,  setze  man  die  Diffe- 
renzen dazwischen: 

Differenzen  der  Zahlen 

1  2 

Diatessaron  Diapente 

Sesquiterz  Sesquialter 

Doppelte  Proportion 
Diapason. 
Man  sieht  also ,  dass  4:3  die  Consonanz  Diatessaron  hervorbringt, 
6 : 4  in  Diapente  consoniren,  6 : 3  sich  in  der  Symphonie  Diapason  mischen 
und  ihre  Differenzen  selbst  wiederum  dieselbe  Consonanz  feststellen. 
Denn  2:1  ist  als  Doppeltes  in  der  Consonanz  Diapason  aufgestellt.  Wenn 
man  die  äusseren  Zahlen  mit  einander  multiplicirt  und  ebenso  auch  die 
mittlere  Zahl  durch  Multiplication  mit  sich  selbst  wächst ,  so  geben  die 
Producte  der  Zahlen  mit  einander  verglichen  die  Proportion  des  Ganz- 
tones ;  denn  3X6  giebt  1  8,  und  4X4  giebt  1  6.  Die  Zahl  1  8  überschreitet 
die  Zahl  16  um  den  8.  Theil  der  kleineren  Zahl  (16).  Wenn  man  die 
kleinste  Zahl,  also  hier  3,  mit  sich  selbst  multiplicirt,  so  erhält  man  9. 
Wenn  man  ferner  die  grösste  Zahl  mit  sich  selbst  multiplicirt ,  so  erhält 
man  36,  welche  beiden  Zahlen,  mit  einander  verglichen,  das  Vierfache 
ergeben,  also  die  Consonanz  Bisdiapason  bewahren.  Wenn  wir  dies 
genauer  betrachten,  so  wird  die  ganze  Sache  aus  der  wechselseitigen 
Multiplication  der  Differenzen  oder  Grenzen  bestehen.  Wenn  wir  die 
kleinste  Zahl  mit  der  mittleren  multipliciren,  so  erhalten  wir  12.  Ebenso 
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wenn  wir  die  kleinste  Zahl  mit  der  grössten  multipliciren,  so  erhalten 
wir  1  8.  Wenn  aber  die  Mittelzahl  mit  der  grössten  multiplicirt  wird,  so 
entsteht  daraus  24.  Wenn  wir  weiter  die  kleinste  Zahl  mit  sich  selbst 
multipliciren,  so  giebt  es  9.  Auf  dieselbe  Weise  entsteht  aus  der  mitt- 
leren 1  6 .  Wenn  man  die  grösste  Zahl ,  also  6  ,  mit  sich  selbst  multipli- 
cirt, so  erhält  man  36,  welche  Zahlen  alle  in  dieser  Ordnung  aufgestellt 
werden:  36,  24,  1  8,  16,  12,  9. 

9  16  36 

3  4  6 

12  24 

18. 
Es  sind  also  die  Proportionen  für  die  Gonsonanz  Diatessaron  24:18 
und  12:9.  Für  Diapente  aber  1  8:1  2,  24:1  6,  und  36:24.  Das  Dreifache 
ist  Diapason  mit  Diapente  36:12.  Das  Vierfache  ist  Bisdiapason  36:9. 
Epogdous  aber,  d.i.  Ganzton,  wird  in  der  Vergleichung  von  18  und  16 
dargestellt : 

36:9  24:16 

Doppeloctave,  Quinte, 

36:12  18:12 

Octave  und  Quinte,  Quinte, 

24:12  24:18 

Octave,  Quarte, 

18:9  12:9 

Octave,  Quarte, 

36:24  18:16 

Quinte,  Ganzton. 

XVII. 

Wie  zwischen  zwei  Zahlen  die  vorhergenannten  Mitten  wechselseitig 

gesetzt  werden. 

Es  werden  aber  oft  zwei  Zahlen  gegeben  und  so  aufgestellt ,  dass 
wir  zwischen  diese  bald  die  arithmetische ,  bald  die  geometrische ,  bald 
die  harmonische  Mitte  setzen  können ,  worüber  wir  auch  in  der  Arith- 
metik gesprochen  haben ;  wir  wollen  es  hier  in  Kürze  noch  einmal 
entwickeln.  Wenn  man  die  arithmetische  Mitte  sucht ,  so  muss  man  die 
Differenz  der  gegebenen  Grenzen  (Zahlen)  finden ,  dieselbe  theilen  und 
zu  der  kleineren  Zahl  addiren.  Wenn  also  1  0  und  40  die  wechselseitig 
aufgestellten  Zahlen  sind ,  so  suchen  wir  die  Mitte  derselben  nach  der 
arithmetischen  Proportionalität  auf  folgende  Weise :  Die  Differenz  beider 
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Zahlen  ist  30;  diese  theilen  wir  und  gewinnen  dadurch  1 5 ,  welche 
Zahl  wir  zur  kleineren  Zahl ,  also  zu  1  0 ,  addiren ,  wodurch  wir  2  5  er- 
halten. Wir  setzen  nun  diese  Zahl  als  Mitte  zwischen  10  und  40,  wo- 
durch wir  die  arithmetische  Proportionalität  gewinnen,  in  dieser  Weise  : 
10,  25,  40.  Ebenso  können  wir  zwischen  die  angegebenen  Zahlen  die 
geometrische  Mitte  setzen.  Ich  multiplicire  die  beiden  Zahlen  1  0  und 
40  mit  einander,  wodurch  ich  400  erhalte,  hiervon  nehme  ich  die  tetra- 
gonale  Seite  (d.  h.  die  Wurzel),  welche  ist  20  ;  denn  20X20  giebt  400. 
Wenn  ich  also  20  zwischen  1  0  und  40  als  mittlere  Zahl  setze,  so  erhalte 
ich  die  geometrische  Mitte  nach  ihrer  Ordnung  :  10,  20,  40.  Wenn  wir 
aber  die  harmonische  Mitte  suchen,  so  addiren  wir  die  gegebenen  Zah- 
len 10  und  40  mit  einander,  woraus  wir  50  gewinnen.  Die  Differenz 
der  beiden  Zahlen  ist  30.  Die  kleinere  Zahl  10  multipliciren  wir  mit 
dieser  Differenz  30  und  erhalten  hieraus  300,  welches  Product  wir 
"durch  die  Summe  der  Zahlen,  d.  h.  durch  50,  theilen,  was  6  ergiebt. 
Wenn  wir  diese  Zahl  zur  kleineren  addiren ,  so  erhalten  wir  1  6  ;  und 
diese  Zahl  zwischen  10  und  40  als  mittlere  Zahl  gesetzt,  giebt  uns  die 
harmonische  Proportionalität  10,  16,  40  *). 

XVIII. 

lieber  die  Beschaffenheit  der  Consonanzen  nach  Nicomachus. 

Hierüber  soweit ;  jetzt  wollen  wir  hinzufügen,  wie  die  Pythagoreer 
beweisen,  dass  die  musikalischen  Consonanzen  in  vorgenannten  Propor- 
tionen gefunden  werden,  in  welchem  Punkte  Ptolemaeus  nicht  mit  ihnen 
übereinzustimmen  scheint,  worüber  wir  gleich  nachher  sprechen  wollen. 
Diese  Consonanz  ist  als  die  erste  und  lieblichste  hinzustellen,  deren 
Eigenthümlichkeit  der  Sinn  leichter  erfasst.  Denn  wie  ein  jedes  Ding 
an  sich  beschaffen  ist,  eben  so  wird  es  vom  Sinne  aufgefasst.  Wenn  also 
die  Consonanz ,  welche  in  der  Verdoppelung  besteht ,  leichter  als  alle 
anderen  erkennbar  ist,  so  ist  unzweifelhaft  Diapason  die  erste  Consonanz 
von  allen  und  steht  mit  Recht  voran,  weil  sie  zuerst  am  leichtesten  er- 
kannt wird.  Die  übrigen  Consonanzen  aber  stehen  nothwendiger  Weise 
nach  der  Meinung  der  Pythagoreer  in  der  Ordnung,  welche  die  Vermeh- 
rungen der  Vielfachheit  und  die  Verringerungen  der  übertheiligen  Grossen 


1)  Die  Proportion  ist  also: 

40:  10  =  (40  — 16)  :  (16  — 10)  oder 
40:10=24:6;  denn  240  =  240. 
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ergeben  haben.  Es  ist  schon  gezeigt  worden,  dass  die  vielfache  Un- 
gleichheit die  über theil igen  Proportionen  an  Alter  des  Werthes  über- 
trifft. Es  werde  deswegen  die  natürliche  Zahlenreihe  von  \  bis  4  auf- 
gestellt, also:  1,  2,  3,  4.  Zwei  mit  1  verglichen  giebt  die  doppelte 
Proportion  und  erzeugt  die  Consonanz  Diapason  (Octave)  ,  welche  die 
höchste  und  durch  Einfachheit  am  leichtesten  erkennbare  ist.  Wenn 
man  3  mit  1  vergleicht,  so  erhält  man  die  Consonanz  Diapason  und 
Diapente  (Octave  mit  Quinte) .  Vier  mit  1  verglichen  zeigt  das  Vierfache 
und  bewirkt  die  Symphonie  Bisdiapason  (Doppeloctave)  ;  wenn  3  mit  2 
verglichen  wird ,  so  erhält  man  Diapente  (Quinte) .  Wenn  4  mit  3  ver- 
glichen wird,  so  erfüllt  es  die  Consonanz  Diatessaron  (Quarte) .  Dies  ist 
die  Ordnung  derselben,  nachdem  allesammt  wechselseitig  verglichen 
wurden.  Denn  die  übrigbleibende  Vergleichung  4  :  2  liegt  in  der  doppel- 
ten Proportion  und  ist  ganz  dieselbe  wie  2:1.  Ein  gleiches  Verhältniss 
haben  auch  die  Töne  in  Bisdiapason ,  wenn  sie  durch  vielfache  Ausdeh- 
nung des  Intervalls  von  einander  getrennt  sind.  Das  kleinste  (conso- 
nirende)  Intervall  ist  aber  das,  wenn  der  höhere  Ton  den  tieferen  um 
den  dritten  Theil  des  tieferen  überschreitet,  und  so  steht  ferner  der  Cha- 
rakter der  Consonanzen  fest,  dass  dieser  weder  über  das  Vierfache  aus- 
gedehnt, noch  mehr  als  bis  zum  dritten  Theil  verringert  werden  kann .  Nach 
Nicomachus  ist  die  Ordnung  der  Consonanzen  folgende :  1.  Diapason, 
2.  Diapason  und  Diapente,  3.  Bisdiapason,  4.  Diapente,  5.  Diatessaron. 

XIX. 

Ueber  die  Ordnung  der  Consonanzen  nach  Eubulides  und  Hippasus. 

Eubulides  und  Hippasus  stellen  jedoch  eine  andere  Ordnung 
der  Consonanzen  auf.  Sie  sagen ,  dass  die  Vermehrung  der  Vielfachheit 
der  Verringerung  der  Uebertheiligkeit  in  vernünftiger  Ordnung  ent- 
spreche. Es  könne  nämlich  kein  Zweifaches  ohne  die  Hälfte,  kein  Drei- 
faches ohne  den  dritten  Theil  geben.  Weil  also  ein  Doppeltes  existirt, 
so  entsteht  daraus  die  Consonanz  Diapason.  Weil  es  nun  eine  Hälfte 
giebt ,  so  entsteht  gleichsam  aus  dieser  entgegengesetzten  Theilung  die 
Proportion  Sesquialter,  d.  i.  Diapente.  Wenn  diese  vermischt  werden, 
nämlich  Diapason  und  Diapente ,  so  entsteht  die  dreifache  Proportion, 
welche  beide  Symphonien  in  sich  fasst.  Und  ferner  entsteht  der  dritte 
Theil  durch  die  entgegengesetzte  Theilung  des  Dreifachen.  Hieraus  ent- 
steht wiederum  die  Symphonie  Diatessaron.  Wenn  die  dreifache  und  Ses- 
quiterz-Proportion  verbunden  werden,  so  bewirkt  man  eine  vierfache  Pro- 
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portion,  woher  es  kommt,  dass  aus  der  Verbindung  von  »Diapason  und 
Diapente«  (welche  eine  Consonanz  ist)  und  »Diatessaron«  eine  Consonanz 
hervorgeht,  welche,  im  Vierfachen  bestehend,  Bisdiapason  genannt  wird. 
Nach  diesen  Männern  ist  die  Ordnung  also  folgende  :  \ .  Diapason,  % .  Dia- 
pente, 3.  Diapason  und  Diapente,  4.  Diatessaron,  5.  Bisdiapason. 


XX. 

Was  nach  der  Meinung  des  Nicomachus  diesen  öonsonanzen  entgegen- 
gesetzt wird. 

Nicomachus  meint ,  dass  diesen  Consonanzen  nicht  eben  diese 
gegenseitige  Stellung  zukomme ;  sondern  wie  vielmehr  in  der  Arithmetik 
die  Einheit  der  Ausgangspunkt  des  Wachsens  und  des  Abnehmens  war, 
so  sei  auch  die  Symphonie  Diapason  der  Ausgangspunkt  der  übrigen 
Consonanzen  ;  diese  aber  könnten  durch  entgegengesetzte  Theilung  fest- 
gestellt werden.  Dies  wird  leichter  erkannt,  wenn  man  es  vorher  in  den 
Zahlen  gesehen  hat.  Es  wird  also  die  Einheit  aufgestellt,  und  zwei  Theile 
entstehen  aus  dieser ,  einer  in  der  Vervielfältigung,  der  andere  in  der 
Theilung.    Die  Formel  ist  daher  diese  : 

1 

Vj     * 
Vs  3 

V4  4 

V5  5 

Ve  6. 

In  dieser  Weise  schreitet  die  Reihe  bis  in's  Unendliche  fort.  Denn 
2  ist  das  Doppelte  von  \  ;  der  gegenüberstehende  Theil  zeigt  die  Hälfte 
der  Einheit  f1/^)-  Drei  ist  das  Dreifache,  das  Gegentheil  ist  der  dritte 
Theil  (V3).  Vier  ist  das  Vierfache,  das  Gegentheil  ist  der  vierte  Theil 
(Y4).  So  liegt  in  der  einfachen  Einheit  der  Anfang  des  Wachsens  und 
Abnehmens.  Dasselbe  wenden  wir  jetzt  auf  die  Consonanzen  an.  Es  steht 
also  die  Consonanz  Diapason,  welche  die  Verdoppelung  ist,  an  Stelle  des 
letzten  Ausgangspunktes,  und  die  übrigen  liegen  an  der  entgegengesetz- 
ten Theilung  auf  folgende  Weise :  Sesquialter  nämlich  im  Dreifachen, 
Sesquiterz  aber  im  Vierfachen,  was  durch  nachstehenden  Beweis  darge- 
than  wird.  Eben  dieselbe  Zahl  ist  der  erste  Sesquialter,  welche  das  erste 
Dreifache,  nämlich  von  der  Grundeinheit,  ist.  Denn  Drei  ist  in  Bezug  auf 
die  Einheit  das  erste  Dreifache.  Eben  diese  Zahl  ist  der  erste  Sesquialter, 


60 

wenn  sie  mit  %  verglichen  wird.  Ferner  ist  eben  diese  Zahl  3  das  Drei- 
fache derselben  Differenz ,  welche  sie  mit  der  Zahl  2  macht ,  als  deren 
natürlicher  Sesquialter  sie  eben  bewiesen  worden  ist.  Da  also  mit  Recht 
der  Sesquialter  zum  Dreifachen  gerechnet  wird ,  so  ist  Diapente  Conso- 
nanz ;  »Diapente  und  Diapason«  werden  vernünftigerweise  ebenfalls  zu 
den  Consonanzen  gezählt. 

Ferner  enthält  das  Vierfache  die  entgegengesetzte  Theilung  des  Ses- 
quiterz.  Denn  die  Zahl,  welche  das  erste  Vierfache  ist,  eben  dieselbe 
wird  auch  als  erster  Sesquiterz  vorgefunden.  Vier  ist  nämlich  das  erste 
Vierfache,  wenn  diese  Zahl  mit  der  Einheit  verglichen  wird,  und  im  Ver- 
gleich zu  3  ist  sie  erster  Sesquiterz .  Ferner  ist  eben  diese  Zahl  das  Vier- 
fache derselben  Differenz ,  welche  sie  mit  der  3  macht.  Daher  kommt 
es,  dass  die  Proportion  Sesquiterz,  welche  Diatessaron  ist,  der  vier- 
fachen Proportion  zugerechnet  wird ,  welche  Bisdiapason  ist  und  eine 
entgegengesetzte  Theilung  besitzt.  Weil  aber  das  Doppelte  keine  ent- 
gegengesetzte Proportion  hat ,  und  es  von  ihr  selbst  keinen  Sesquialter 
giebt ,  ebenso  wie  auch  keine  Zahl  vorhanden  ist ,  mit  welcher  die  Zahl 
2  als  erstes  Doppeltes  in  der  übertheiligen  Proportion  verbunden  werden 
könnte ,  so  scheidet  es  eine  solche  Form  der  gegentheiligen  Proportion 
aus.  Deswegen  behauptet  nach  der  Meinung  des  Nicomachus  Diapason 
den  Grund  der  Consonanzen  in  dieser  Weise : 

\)  Diapason 
2)  Diapente  und  Diapason         3)  Diapente 
4)  Bisdiapason  5)  Diatessaron. 

Er  sagt  aber :  obschon  es  sich  so  verhalte ,  so  gingen  doch  besser 
die  vielfachen  Proportionen  der  Consonanzen  voraus ,  die  übertheiligen 
folgen  dann,  ebenso  wie  wir  es  vorher  beschrieben  haben.  Die  Conso- 
nanz  sei  also  die  vernünftige  Vereinigung  zweier  Stimmen,  der  Klang 
aber  der  Fall  einer  modulirten  Stimme ,  auf  eine  Klanghöhe  hingeführt, 
und  ebenderselbe  Klang  sei  das  kleinste  Theilchen  der  Modulation  und 
jeder  Klang  entstehe  aus  einem  Schlage ,  jeder  Schlag  gehe  aber  hervor 
aus  der  Bewegung.  Da  einige  Bewegungen  gleich ,  andere  ungleich  und 
von  eben  den  ungleichen  Bewegungen  einige  mehr,  andere  weniger, 
noch  andere  massig  ungleich  sind ,  so  entsteht  aus  der  Gleichheit  die 
Gleichheit  der  Klänge.  Aus  der  Ungleichheit  sind  die,  welche  nach 
Maassnahme  der  Entfernung  ungleich  sind,  offenbare,  woraus  die  ersten 
und  einfacheren  Consonanzen  kommen,  welche  nämlich  vielfach  und 
übertheilig  sind,  also  die  Consonanzen  des  Doppelten ,  Dreifachen,  Vier- 
fachen, Sesquialter  und  Sesquiterz.    Aus  den  Klängen  aber,  welche  in 
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den  übrigen  Proportionen  enthalten  sind,  also  in  den  vielfältigen  oder  in 
den  nicht  so  deutlichen  oder  in  denen,  die  im  Allgemeinen  weit  von  ein- 
ander entfernt  stehen,  gehen  Dissonanzen  hervor,  und  keine  Eintracht  der 
Klänge  ergebe  sich  daraus. 

XXI. 

Was  vorauszuschicken  ist,  damit  bewiesen  würde,  dass  Diapason  im 
vielfachen  Geschlecht  sich  vorfinde. 

In  dieser  Erörterung  soll  bewiesen  werden,  dass  die  Consonanz 
Diapason,  welche  die  beste  von  allen  ist,  in  der  vielfachen  Gattung  der 
Ungleichheit  und  in  der  Proportion  der  Verdoppelung  gefunden  wird. 
Zuerst  muss  das  dargethan  werden ,  wie  man  in  der  Gattung  der  Viel- 
fachheit Diapason  als  Consonanz  erkennen  kann.  Es  ist  also  Einiges 
kurz  vorauszuschicken ,  nach  dessen  Erkenntniss  der  Beweis  von  jeder 
übertheiligen  Proportion  leichter  wird.  Wenn  man  die  stetige  überthei- 
lige  von  der  wegnimmt,  welche  kleiner  ist,  so  ist  das ,  was  übrig  bleibt, 
kleiner,  als  die  Mitte  desjenigen,  was  von  der  Proportion  abgezogen  ist, 
z.  B.  im  Sesquialter  und  Sesquiterz.  Weil  der  Sesquialter  grosser  ist, 
so  ziehen  wir  den  Sesquiterz  vom  Sesquialter  ab,  und  es  bleibt  übrig  die 
Proportion  Sesquioctave,  welche  in  der  Verdoppelung  nicht  eine  ganze 
Proportion  Sequiterz  bewirkt,  sondern  sie  ist  um  diese  Entfernung, 
welche  im  Halbton  gefunden  wird,  kleiner.  Wenn  die  verdoppelte  Pro- 
portion Sesquioctave  nicht  eine  ganze  Proportion  Sesquiterz  ist ,  so  ist 
die  einfache  Proportion  Sesquioctave  auch  nicht  die  volle  Hälfte  der  Pro- 
portion Sesquiterz  ,  und  wenn  man  den  Sesquiqart  vom  Sesquiterz  ab- 
zieht, so  giebt  das ,  was  übrig  bleibt ,  nicht  die  Hälfte  des  Sesquiquart. 
Dasselbe  findet  bei  den  übrigen  statt. 

XXII. 

Beweis  durch  Negation,  dass  Diapason  im  vielfachen  Geschlecht  liegt. 

Wir  wollen  nun  zur  Consonanz  Diapason  zurückkehren.  Wenn 
diese  nicht  in  der  vielfachen  Gattung  der  Ungleichheit  liegt ,  so  fällt  sie 
in  die  übertheilige  Gattung  der  Ungleichheit  hinein.  Es  sei  also  die  über- 
theilige  Proportion  die  Consonanz  Diapason.  Von  dieser  wird  die  stetige 
Consonanz  Diapente  weggenommen,  und  dann  bleibt  übrig  Diatessaron. 
Bisdiatessaron  ist  also  kleiner  als  Diapente,  und  Diatessaron  selbst  erfüllt 
nicht  die  Hälfte  der  Consonanz  Diapente ,  was  unmöglich  ist ,  denn  es 
wird  gezeigt,  dass  Bisdiatessaron  die  Consonanz  Diapente  um  einen  Ganz- 
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ton  und  Halbton  überschreitet.    Deswegen  kann  auch  nicht  Diapason  in 

die  übertheilige  Gattung  der  Ungleichheit  gesetzt  werden. 

Ganzton  Ganzton 

288:256  216:192 

Differenz  Differenz 

32  24 

Halbton  Diatessaron 

256:243  256:192 

Differenz  Differenz 

13  64 

Ganzton  Diapente 

243:216  288:192 

Differenz  Differenz 

27  96.  • 


XXIII. 

Beweis  durch  Negation,  dass  Diapente ,  Diatessaron  und  der  Ganzton  in 
der  übertheiligen  Proportion  liegen. 

Es  bleibt  also  übrig  zu  zeigen,  dass  Diapente ,  Diatessaron  und  der 
Ganzton  in  die  übertheilige  Proportion  zu  setzen  seien.  Denn  obschon 
dies  auch  bereits  im  ersten  Beweise ,  wo  wir  zeigten ,  dass  Diapason  in 
die  übertheilige  Gattung  nicht  zu  setzen  sei,  durch  eine  gewisse  Berech- 
nungsart  klar  wurde,  so  wollen  wir  doch  jetzt  diesen  Punkt  besonders  und 
sorgfältiger  behandeln.  Wenn  nämlich  Jemand  sagt,  dass  diese  Propor- 
tionen nicht  in  die  übertheilige  Gattung  zu  setzen  seien,  so  wird  er  zuge- 
stehen, dass  sie  in  der  vielfachen  Gattung  liegen.  Denn  warum  sie  nicht 
in  der  übermehrtheiligen  oder  in  den  übrigen  vermischten  Gattungen 
liegen  können ,  ist  schon  früher ,  wie  ich  meine,  erklärt  worden.  Sie 
mögen  also  (wenn  es  geschehen  kann)  in  die  vielfache  Gattung  gesetzt 
werden.  Und  weil  nun  Diatessaron  die  kleinere  Consonanz ,  Diapente 
aber  die  grössere  ist,  so  möge  Diatessaron  der  doppelten,  Diapente  aber 
der  dreifachen  Proportion  der  Vielfachheit  angepasst  werden.  Denn 
wahrscheinlicherweise  wird,  da  die  Consonanz  Diatessaron  mit  der  Con- 
sonanz Diapente  stetig  ist,  ebenso  Diapente,  wenn  Diatessaron  in  das 
Doppelte  gesetzt  wird,  im  stetig  Doppelten  liegen,  d.  i.  im  Dreifachen. 
Der  Ganzton  jedoch,  weil  er  in  den  musikalischen  Proportionen  nach 
Diatessaron  gesetzt  ist,  muss  gewiss  in  der  Proportion  liegen,  welche 
kleiner  als  das  Doppelte  ist.    Das  kann  man  aber  in  der  Gattung  der 
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Vielfachheit  nicht  finden.  Es  bleibt  also  übrig,  dass  die  Proportion  des 
Ganztones  in  die  Proportionen  der  Uebertheiligkeit  hineinfällt.  Es  sei 
also  die  erste,  nämlich  Sesquialter,  die  Proportion  des  Ganztones.  Denn 
wenn  wir  das  Doppelte  vom  Dreifachen  wegnehmen,  so  ist  das,  was  übrig 
bleibt,  Sesquialter.  Wenn  also  Diatessaron  das  Doppelte  ist,  Diapente 
aber  das  Dreifache,  so  bleibt,  wenn  Diatessaron  von  Diapente  abgezogen 
wird,  der  Ganzton  übrig ;  es  kann  also  auf  keine  Weise  bezweifelt  wer- 
den, dass  der  Ganzton  in  die  Proportion  Sesquialter  gestellt  werden 
muss.  Zwei  Sesquialter-Proportionen  sind  aber  grösser,  als  das  Dop- 
pelte, wie  ein  jeder  Unterrichtete  aus  der  Arithmetik  folgern  kann.  Zwei 
Ganztöne  also  würden  grösser  sein  als  Diatessaron,  was  ganz  unsinnig 
ist ;  denn  Diatessaron  überschreitet  zwei  Ganztöne  um  eine  Halbtonstufe. 
Diatessaron  und  Diapente  müssen  also  unbedingt  in  die  übertheilige  Gat- 
tung der  Ungleichheit  gesetzt  werden.  Nun  könnte  Jemand  behaupten, 
der  Ganzton  liege  auch  in  der  vielfachen  Gattung ,  weil  derselbe  kleiner 
ist  als  Diatessaron.  Diatessaron  aber  ist  kleiner ,  als  Diapente,  und  nun 
liege  Diapente  im  Vierfachen ,  Diatessaron  im  Dreifachen ,  der  Ganzton 
im  Doppelten.  Diapente  besteht  aber  aus  Diatessaron  und  Ganzton.  Das 
Vierfache  besteht  also  nach  dieser  Rechnung  aus  dem  Dreifachen  und 
Zweifachen,  was  unmöglich  ist.  Ferner  werde  Diatessaron  in's  Drei- 
fache ,  Diapente  in's  Vierfache  gestellt.  Wenn  wir  also  das  Dreifache 
vom  Vierfachen  wegnehmen,  so  wird  Sesquiterz  übrig  bleiben.  Wenn 
man  ferner  Diatessaron  von  der  Gonsonanz  Diapente  abzieht,  so  bleibt 
der  Ganzton  übrig.  Der  Ganzton  wird  also  nach  dieser  Rechnung  in  der 
Proportion  Sesquiterz  bestehen.  Drei  Sesquiterzen  sind  aber  kleiner  als 
ein  Dreifaches.  Drei  Ganztöne  werden  also  auf  keine  vernünftige  Weise 
ein  Diatessaron  ausfüllen,  weil  es  grundfalsch  ist.  Denn  zwei  Ganztöne 
und  ein  kleinerer  Halbton  erfüllen  die  Consonanz  Diatessaron.  Hieraus 
also  erklärt  sich,  dass  die  Consonanz  Diatessaron  nicht  vielfach  ist.  Ich 
behaupte  aber ,  dass  auch  Diapente  nicht  in  der  vielfachen  Gattung  lie- 
gen kann.  Denn  wenn  sie  darin  feststeht,  so  wird,  weil  die  kleinere 
Consonanz,  nämlich  Diatessaron,  mit  ihr  stetig  ist,  Diapente  nicht  in  das 
kleinste  Vielfache  gesetzt  werden,  d.  h.  nämlich  in  das  Doppelte,  so 
dass  sie  an  der  Stelle  steht,  wohin  die  Consonanz  Diatessaron  passen 
könnte.  Die  Consonanz  Diatessaron  ist  aber  nicht  von  der  vielfachen 
Gattung.  Deswegen  kann  auch  Diapente  nicht  in  einer  grössern  Propor- 
tion des  Vielfachen ,  als  im  Doppelten ,  was  die  kleinste  ist ,  die  rechte 
Stelle  finden.  Wenn  also  Diapente  in  der  kleinsten,  d.  h.  im  Doppelten, 
liegt,  so  kann  Diatessaron ,  was  kleiner  ist ,  der  vielfachen  Gattung  nicht 
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angepasst  werden.  Denn  nichts  Kleineres  giebt  es  von  dieser  Gattung, 
als  das  Doppelte.  So  sei  also  Diatessaron  Sesquialter,  der  Ganzton  aber 
Sesquiterz;  denn  erliegt  ja  in  der  stetigen  Proportion.  Zwei  Sesqui- 
terzen  sind  jedoch  grosser,  als  ein  Sesquialter.  Zwei  Ganztöne  also  sind 
grösser,  als  eine  Consonanz  Diatessaron,  was  durchaus  nicht  angeht. 
Aus  alle  dem  wird  bewiesen,  dass  Diapente  und  Diatessaron  in  der  viel- 
fachen Gattung  nicht  liegen  können  ;  deswegen  werden  sie  mit  Recht  in 
die  übertheilige  Gattung  der  Ungleichheit  gesetzt. 

XXIV. 

Beweis,  dass  Diapente  und  Diatessaron  in  den  grössten  übertheiligen 

Proportionen  liegen. 

Ferner  ist  nothwendiger  Weise  hinzuzusetzen,  dass,  wenn  Diapente 
und  Diatessaron  übertheilige  Proportionen  enthalten,  sie  auch  in  den 
grössten  übertheiligen  Proportionen  zusammengesetzt  werden.  Die  gröss- 
ten sind  aber  Sesquialter  und  Sesquiterz .  Dies  wird  auf  folgende  Weise 
bewiesen.  Wenn  die  Consonanzen  Diapente  und  Diatessaron  in  kleinere 
Proportionen  gesetzt  werden  als  Sesquialter  und  Sesquiterz ,  so  unter- 
liegt es  keinem  Zweifel,  dass,  gleichwie  andere  übertheilige  Proportionen 
—  ausser  eben  Sesquialter  und  Sesquiterz  —  mit  einander  verbunden 
ein  Doppeltes  nicht  bewirken,  so  auch  Diapente  und  Diatessaron  ein 
Diapason  auf  keine  Weise  umschliessen  können.  Denn  weil  gezeigt 
wurde,  das  Diapason  in  der  doppelten  Proportion  liegt  und  die  doppelte 
Proportion  aus  Sesquialter  und  Sesquiterz  zusammengesetzt  ist,  Diapa- 
son aber  aus  der  Verbindung  von  Diatessaron  und  Diapente  besteht :  so 
ist  es  unzweifelhaft ,  dass ,  wenn  das  ganze  Diapason  im  Doppelten  be- 
steht, Diapente  und  Diatessaron  in  die  Proportion  Sesquialter  und  Ses- 
quiterz gesetzt  werden  müssen.  Denn  auf  andere  Weise  verbunden, 
würden  sie  nicht  ein  Diapason  bewirken,  welche  Consonanz  in  der  dop- 
pelten Proportion  besteht,  wenn  sie  nicht  in  diesen  beiden  Proportionen 
Sesquialter  und  Sesquiterz  ständen ;  denn  andere  übertheilige  Proportio- 
nen werden  eben  diese  doppelte  auf  keine  Weise  zusammenschliessen  *) . 


i)  Sesquialter  =  Diapente  =3:2, 

Sesquiterz  =  Diatessaron  =4:3, 

Diapason  =  Diapente  und  Diatessaron  =3/2X4/3  =  2:1. 
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XXV. 

Diapente  liegt  im  Sesquialter,  Diatessaron  im  Sesquiterz,  der  G-anzton 

in  der  Sesquioctave. 

Ich  behaupte  aber,  dass  gerade  ganz  eigenthümlich  Diapente  in  der 
Proportion  Sesquialter  und  Diatessaron  in  der  Proportion  Sesquiterz 
besteht.  Weil  nämlich  von  beiden  Proportionen  Sesquialter  die  grössere 
und  Sesquiterz  die  kleinere  ist,  und  weil  auch  in  den  Consonanzen 
Diapente  grösser  und  Diatessaron  kleiner  ist ,  so  ist  ganz  klar ,  dass  die 
grössere  Proportion  der  grösseren  Consonanz,  die  kleinere  Proportion 
der  kleineren  Consonanz  entspricht.  Man  wird  also  Diapente  in  die 
Proportion  Sesquialter ,  Diatessaron  aber  in  die  Proportion  Sesquiterz 
legen.  Denn  wenn  wir  die  Consonanz  Diatessaron  von  Diapente  weg- 
nehmen, so  bleibt  ein  Zwischenraum,  den  man  Ganzton  nennt.  Wenn 
wir  den  Sesquiterz  vom  Sesquialter  wegnehmen,  so  bleibt  die  Proportion 
Sesquioctave,  woraus  erhellt,  dass  der  Ganzton  in  die  Proportion  Sesqui- 
octave gesetzt  werden  muss. 

[6:8  =  Sesquiterz, 

6:9  =  Sesquialter, 

8:9  =  Sesquioctav-Proportion.] 

XXVI 

Diapason  und  Diapente  liegen  in  dreifacher  Proportion,  Bisdiapason 

in  vierfacher, 

Weil  nun  bewiesen  wurde,  dass  Diapason  in  der  doppelten,  Dia- 
pente aber  in  der  Sesquialter-Proportion  liegt,  so  erhellt  daraus ,  wenn 
die  doppelte  und  die  Sesquialter-Proportion  mit  einander  verbunden 
eine  dreifache  Proportion  bewirken,  dass  auch  Diapente  und  Diapason 
zusammen  in  dreifache  Proportion  gestellt  werden.  Wenn  man  nun  mit 
der  dreifachen  Proportion  die  Sesquiterz -Proportion  verbindet,  so  er- 
giebt  sich  eine  vierfache.  Wenn  also  Diatessaron  mit  den  Consonanzen 
Diapente  und  Diapason  verbunden  wird,  so  entsteht  ein  vierfacher  Zwi- 
schenraum der  Stimmen ,  welchen  wir  früher  als  Bisdiapason  dargelegt 
haben. 

XXVII. 

Diatessaron  und  Diapason  ist  nach  den  Pythagoreern  keine  Consonanz. 

Hieraus  möchte  der  sorgfältige  Leser  erkennen,  dass,  wenn  Con- 
sonanzen mit  Consonanzen  zusammengesetzt  werden,  auch  andere  Con- 

Boetius.  5 
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sonanzen  entstehen.  Denn  die  Verbindung  von  Diapente  und  Diatessaron 
bewirkt,  wie  schon  gesagt,  Diapason  ;  wenn  diese  Consonanz  wiederum 
mit  der  Symphonie  Diapente  verbunden  wird,  so  entsteht  eine  Conso- 
nanz, welche  nach  beiden  Worten  benannt  wird,  nämlich  »Diapason  und 
Diapente«.  Wenn  nun  dieser  Consonanz  Diatessaron  angefügt  wird,  so 
entsteht  Bisdiapason ,  welche  eine  vierfache  Proportion  enthält.  Wie 
also,  wenn  wir  die  Consonanzen  Diatessaron  und  Diapason  verbinden, 
werden  sie  dann  nach  den  Pythagoreern  nicht  eine  Consonanz  bewirken  ? 
Keinesweges.  Denn  sie  fällt  zunächst  in  das  übermehrtheilige  Geschlecht 
der  Ungleichheit  hinein  und  bewahrt  weder  die  Ordnung  der  Vielfach- 
heit ,  noch  die  Einfachheit  der  Uebertheiligkeit.  Wir  wollen  nun  die 
Zahlen  aufstellen,  mit  welchen  wir  dies  leichter  beweisen  können.  Wir 
haben  also  3  und  das  Doppelte  hiervon,  nämlich  6,  welche  Proportion 
im  Diapason  liegt.  Hieran  fügen  wir  die  Proportion  Sesquiterz,  nämlich 
8 ,  von  der  wir  vorher  sagten,  dass  sie  Diatessaron  sei.  Denn  8  :  6  ist 
die  Proportion  für  Diatessaron;  8  mit  3  verglichen  ergiebt,  dass  8  die 
Zahl  zweimal  enthält;  jedoch  ist  8  kein  Vielfaches  von  3,  denn  sie  ent- 
hält noch  ausserdem  zwei  einfache  Theile  derselben,  da  sie  das  Dop- 
pelte von  3  durch  zwei  Einheiten  übertrifft,  die  beide  die  dritten  Theile 
von  3  sind,  welche  letztere  Zahl  wir  als  erste  und  kleinste  Grenze  (Zahl) 
setzen.    Es  seien  also  folgende  drei  Grenzen  (Zahlen)  :    3,  6,  8. 

Diapason  mit  Diatessaron  eine  Dissonanz, 

3:6  =  Diapason  (Consonanz) , 

6:8  =  Diatessaron  (Consonanz) , 

3:8  =  Diapason  mit  Diatessaron  (Dissonanz) . 
Hier  fällt  auch  etwas  zwischen  die  beiden  an  sich  stetigen  Con- 
sonanzen ;  denn  weder  das  Doppelte  ist  vollständig,  so  dass  es  die  Con- 
sonanz Diapason  hervorbringe,  noch  auch  das  Dreifache,  so  dass  es  die 
Symphonie  Diapason  und  Diapente  bewirke.  Wenn  wir  hier  den  Ganz- 
ton zusetzen,  so  wird  er  zunächst  eine  dreifache  Art  der  Proportion  be- 
wirken, weil  Diapason  und  Diapente  mit  einander  verbunden  das  Drei- 
fache hervorbringen.  Diatessaron  und  der  Ganzton  ergeben  zusammen 
die  Consonanz  Diapente.  Wenn  nun  der  Consonanz  Diapason  die  Con- 
sonanz Diatessaron  angefügt  wird ,  so  entsteht  etwas  Unconsonirendes, 
weil  natürlich  zwischen  der  doppelten  und  dreifachen  keine  Proportion 
der  Vielfachheit  erkannt  werden  kann.  Wenn  wir  hier  den  Ganzton 
zufügen,  so  entsteht  Diapason,  Diatessaron  und  Ganzton,  was  unzwei- 
felhaft dasselbe  ist,  wie  Diapason  und  Diapente,  da  Diatessaron  und 
Ganzton  Diapente  bewirken.     Es   sei  also   Diapason  3:6,    Diatessaron 
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6:8,  Ganzton  8:9,  Diapente  6:9,  Diapason  und  Diapente  3:9.  Die 
dreifache  Proportion  wird  also  die  sein  3,  6,  8,  9.  Obschon  hierüber 
Nicomachus  vielerlei  gesagt  hat,  so  haben  wir  doch  in  möglichster 
Kürze  ganz  dasselbe,  was  die  Pythagoreer  als  Meinung  aufstellen,  be- 
wiesen und  hieraus  gewisse  beweisführende  Consequenzen  gezogen. 
Wenn  also  Diatessaron  der  Consonanz  Diapason  angefügt  wird,  so  kann 
aus  dieser  Verbindung  keine  Consonanz  entstehen.  Was  hierüber  Pto- 
lemaeus  meint,  wollen  wir  später  anführen.  Hierüber  soweit ;  jetzt 
wollen  wir  über  den  Halbton  Betrachtungen  anstellen. 
[Diapason  mit  Diapente 

3  :  9, 
Diapente 

6  :  9, 
Diapason  (doppelte  Proportion) 

3  :  6, 
Diatessaron  (Sesquiterz-Proportion) 

6  :  8, 
Ganzton  (Sesquioctav-Proportion) 

8  :  9, 
Diapason  mit  Diatessaron 
3  :  8.] 

XXVIII. 

Ueber  den  Halbton,  in  welchen  kleinsten  Zahlen  er  besteht. 

Man  hat  nun  die  Bezeichnung  Halbtöne  nicht  deswegen,  weil  sie 
etwa  die  Mitten  der  Ganztöne  wären,  sondern  weil  sie  nicht  ganze  Töne 
sind.  Die  Art  des  Zwischenraumes,  welchen  wir  jetzt  mit  »Halbton« 
bezeichnen,  wurde  bei  den  Aelteren  »Limma«  oder  »Diesis«  genannt. 
Wenn  nämlich  aus  der  Proportion  Sesquiterz,  welche  Diatessaron  ist, 
zwei  Sesquioctav-Proportionen,  die  also  Ganztöne  sind,  weggenommen 
werden,  so  bleibt  ein  Zwischenraum  übrig,  den  man  als  Halbton  be- 
zeichnet. Wir  wollen  also  zwei  Ganztöne  suchen,  die  in  stetiger  Stel- 
lung beschrieben  wurden.  Weil  nun  diese,  wie  gesagt  wurde,  in  der 
Sesquioctav-Proportion  bestehen  und  wir  zwei  Sesquioctav-Proportionen 
als  stetige  nicht  anwenden  können ,  wenn  nicht  jene  Zahl ,  von  welcher 
sich  dieselben  ableiten  lassen,  als  ein  Vielfaches  gefunden  wird,  so  neh- 
men wir  \  an,  von  welcher  8  das  Achtfache  ist.  Von  dieser  Zahl  wer- 
den wir  eine  sesquioctave  Zahl  ableiten  können.     Weil  wir  aber  zwei 

5* 
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suchen,  so  müssen  wir  8X8  nehmen,  und  hieraus,  also  aus  64,  wer- 
den sie  entwickelt.  Es  wird  also  das  zweite  Achtfache  sein,  aus  welchem 
wir  2  sesquioctave  Proportionen  herleiten  können.  Denn  8,  welche 
Zahl  der  8te  Theil  von  64  Einheiten  ist,  diesen  Einheiten  hinzuaddirt 
giebt  die  ganze  Summe  72 ;  dieser  Zahl  auf  dieselbe  Weise  der  8te 
Theil,  also  9,  hinzuaddirt,  giebt  81.  Diese  beiden  Ganztöne  werden 
also  in  ihrer  ersten  Ordnung  so  zusammengeschrieben  64,  72,  81  ; 
64  :  72  =  Ganzton  (Sesquioctav)  und  72:81  =  Ganzton  (Sesquioctav). 

Jetzt  wollen  wir  von  64  Einheiten  den  Sesquiterz  suchen.  Weil 
nun  64  keinen  3ten  Theil  hat,  so  wird  sich  bald,  wenn  wir  alle  diese 
Zahlen  durch  3  multipliciren ,  aus  diesen  der  3te  Theil  ergeben,  und 
alle  werden  in  derselben  Proportion  bestehen,  in  welcher  sie  vorher 
bestanden,  ehe  3  als  Multiplicator  zu  ihnen  herantrat.  3X64  ist  192, 
deren  3ter  Theil,  also  64,  zu  diesem  Producte  hinzugefügt,  256  er- 
giebt.  Es  wird  diese  Sesquiterz-Proportion  die  Consonanz  eines  Diates- 
saron  behaupten. 

Jetzt  wollen  wir  zwei  Sesquioctav-Proportionen  in  richtiger  Ord- 
nung aufstellen,  die  zu  192  in  2  Zahlen  bestehen.  Wir  nehmen  also 
3X72  =  216,  ferner  3X81  =  243,  welche  beiden  Producte  zwischen 
jene  Zahlen  1  92  und  256  auf  folgende  Weise  gesetzt  werden  : 

192,  216,  243,  256. 
192  :  216  =  Ganzton,  216  :  243  =  Ganzton, 
243  :  256  =  Halbton,  192:256  =  Diatessaron. 

In  dieser  Aufstellung  der  Proportionen  ist  die  erste  Zahl  zur  letzten 
als  Consonanz  Diatessaron  aufgestellt.  Die  erste  zur  2ten  und  die  2te 
zur  3ten  stellen  zwei  benachbarte  (nebeneinanderliegende)  Ganztöne 
dar.  Der  Zwischenraum,  welcher  übrig  bleibt,  also  243:256,  be- 
zeichnet die  kleinste  Form  des  Halbtones. 

XXIX. 

Beweise,  dass  243 :  256  nicht  die  Hälfte  eines  G-anztones  ist. 

Ich  will  also  beweisen,  dass  die  Entfernung  von  243  bis  zu  256 
nicht  die  vollkommne  Ausdehnung  der  Mitte  eines  Ganztones  ist.  Denn 
die  Differenz  von  2  43  und  256  besteht  nur  aus  13  Einheiten,  welche 
Zahl  also  weniger  Einheiten  enthält,  als  der  1  8te  Theil  der  kleineren 
Zahl  (243),  mehr  aber,  als  der  1  9te  Theil  derselben.  Denn  18X13 
giebt  23  4,  welche  Zahl  der  Zahl  243  durchaus  nicht  gleich  ist ;  19X13 
ist  wiederum  grösser  als  243.    Jeder  Halbton  müsste ,   wenn  er  etwa 
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dennoch  die  volle  Hälfte  eines  Ganztones  ausmacht,  zwischen  den  i  6ten 
und  1  7ten  Theil  gesetzt  werden,  was  nachher  gezeigt  wird. 

Jetzt  wird  klar  werden,  dass  zwei  nebeneinanderliegende  Halbtöne 
einen  ganzen  Ton  nicht  vollmachen  können.  Wenn  wir  also  das  Ver- 
hältniss  256:243  haben,  so  wollen  wir  nach  der  früher  entwickelten 
Regel  2  solche  mit  einander  stetige  Proportionen  aufstellen.  —  256  mit 
sich  selbst  multiplicirt,  giebt  die  grösste  Zahl  65536.  Ebenso  243,  mit 
sich  selbst  multiplicirt,  giebt  die  kleinste  Zahl  59049.  Ferner  multipli- 
ciren  wir  256  mit  243,  so  erhalten  wir  die  Zahl  62208,  welche  als 
mittlere  in  dieser  Weise  gesetzt  wird : 

65536:62208:59049. 

In  der  Proportion  65536:  62208  liegt  also  die  Proportion  256  :  243, 
Ebenso  in  der  Proportion  62208:59049.  Die  grösste  Zahl  65536  zur 
kleinsten  59049  bewirkt  dennoch  nicht  einen  ganzen  Ton.  Wenn  nun 
die  Proportion  der  ersten  zur  zweiten  Zahl,  welche  gleich  ist  der  2ten 
zur  3ten,  als  ein  vollkommner  Halbton  bewiesen  ist,  so  können  also  die 
beiden  verbunden  nothwendig  einen  ganzen  Ton  bewirken.  Da  nun 
aber  die  Proportion  der  äussersten  Zahlen  (65536:  59049)  keine  Ses- 
quioctav-Proportion  ist,  so  ist  hierdurch  bewiesen,  dass  die  beiden 
Zwischenräume  als  keine  eigentlichen  Hälften  eines  ganzen  Tones  er- 
scheinen. Denn  die  Verdoppelung  einer  Hälfte  ist  das  Ganze  der  Hälfte. 
Wenn  also  die  neben  einander  liegenden  gleichen  Theile  das  Ganze  nicht 
vollmachen  können,  so  ist  ein  Theil  kleiner,  als  die  Hälfte.  Wenn  sie 
aber  grosser  sind,  als  das  Ganze,  so  ist  auch  ein  Theil  grosser  als  die 
Hälfte,  weshab  also  bewiesen  wird,  dass  65536  :  59049  keine  Sesqui- 
octav-Proportion  macht.  Denn  wenn  wir  den  8ten  Theil  von  59049 
nehmen  und  diesen  Einheiten  (59049)  zusetzen  wollten  nach  den  Re- 
geln, wie  sie  in  der  Arithmetik  gegeben  wurden,  so  finden  wir,  dass 
dieser  8te  Theil  nicht  in  ganzen  Zahlen  besteht ;  deswegen  überlassen 
wir  diesen  8ten  Theil  der  Sorgfalt  der  Leser  zur  Betrachtung.  Es  erhellt 
also,  dass  diese  Proportion  256  :  243  nicht  die  vollkommne  Hälfte  eines 
Ganztones  ist  und  deswegen  das,  was  in  Wahrheit  Halbton  genannt  wird, 
ein  kleinerer  Theil  ist,  als  die  Hälfte  des  Ganztones. 

XXX. 

Ueber  den  grösseren  Theil  von  einem  Ganzton,  und  in  welchen  kleinsten 

Zahlen  er  besteht* 

Der  übrige  Theil,  welcher  der  grössere  ist,  wird  von  den  Griechen 
»Apotome«  genannt,  von  uns  kann  er  mit  »Abschnitt«  (decisio)  bezeichnet 
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werden.  Es  bringt  die  Natur  mit  sich,  dass,  wenn  man  etwas  abschnei- 
det und  zwar  so ,  dass  das  Ganze  nicht  in  gleiche  Theile  zerlegt  wird, 
der  kleinere  Theil  um  so  viel  kleiner  als  die  Hälfte  sein  muss ,  um  wie 
viel  der  grössere  Theil  grösser  als  die  Hälfte  ist.  Um  wie  viel  also  der 
kleinere  Halbton  kleiner  als  die  ganze  Hälfte  eines  Ganztones  ist ,  um  so 
viel  übertrifft  Apotome  die  volle  Hälfte  eines  Ganztones.  Nachdem  wir 
nun  dargethan  haben,  dass  der  Halbton  hauptsächlich  in  den  Zahlen  256 
und  243  besteht,  wollen  wir  jetzt  das  beweisen,  was  Apotome  genannt 
wird,  und  auseinandersetzen,  in  welchen  kleinsten  Zahlen  dieselbe  vor- 
kommt. Wenn  nämlich  243  den  8ten  Theil  zu  sich  nehmen  könnte,  da 
sie  zu  dieser  als  sesquioctave  Zahl  verglichen  wird,  dann  würde  256, 
zur  sesquioctaven  Summe  der  kleinsten  Zahl  verglichen,  notwendiger- 
weise eine  Apotome  zeigen.  Weil  nun  dargethan  wird,  dass  der  8te 
Theil  zu  derselben  fehlt ,  so  multipliciren  wir  beide  Zahlen  mit  8 .  Aus 
2  43  wird  durch  Multiplication  mit  8  die  Zahl  1944.  Wenn  hierzu  der 
eigentliche  8te  Theil,  also  243,  hinzuaddirt  wird,  so  erhält  man  2187. 
Ferner  multipliciren  wir  256  mit  8,  woraus  2048  entsteht,  welche  Zahl 
zwischen  die  vorhergenannten  Zahlen  in  die  Mitte  gesetzt  wird. 

Kleinerer  Halbton ,    Apotome 
104  139 

Erster  Klang,    Zweiter  Klang,    Dritter  Klang 
1944  2048  2187 

Ganzton  (Sesquioctav-Proportion) 
1944:2187. 
Die  dritte  Zahl ,  zur  ersten  verglichen ,  behauptet  die  Proportion 
eines  Ganztones.  Die  zweite  zur  ersten  die  eines  kleineren  Halbtones. 
Die  3te  zur  2ten  aber  ist  die  Proportion  der  Apotome.  Und  gerade  in 
diesen  scheint  die  Proportion  der  Apotome  zu  bestehen ,  da  der  Zwi- 
schenraum eines  Halbtones  in  den  kleinsten  Zahlen  256  und  243  ent- 
halten ist.  Deswegen  nun  sind  1944  und  2048  in  derselben  Proportion, 
wie  243  und  256,  weil  256  und  243  durch  8  multiplicirt  worden  sind. 
Denn  wenn  ein  und  dieselbe  Zahl  2  beliebige  Zahlen  multiplicirt,  so 
werden  sich  die  aus  der  Multiplication  entstandenen  Zahlen  in  derselben 
Proportion  befinden ,  in  der  sich  die  Zahlen  befinden ,  welche  die  Zahl 
vorher  multiplicirt  hat. 
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XXXI. 

In  welchen  Proportionen  Diapente  und  Diapason  bestehen,  und  dass 
Diapason  aus  6  Ganztönen  nicht  besteht. 

Nachdem  wir  uns  nun  über  die  Consonanz  Diatessaron  weiter  ver- 
breitet haben ,  wollen  wir  kürzer  und  mit  reinen  Zahlen  über  die  Con- 
sonanzen  Diapason  und  Diapente  sprechen. 

Diapente  besteht  aus  drei  Ganztönen  und  einem  Halbton,  d.  h.  aus 
Diatessaron  und  dem  Ganztone.  Es  werden  die  Zahlen,  welche  das 
frühere  Schema  zusammenfasst,  folgendermassen  aufgestellt:  192,  216, 
2  43,  256.  Diatessaron  besteht  aus  zwei  Ganztönen  und  einem  kleineren 
Halbton 

192        :        216        :        243        :        256 
Ganzton         Ganzton        Halbton. 

In  dieser  Aufstellung  ergiebt  das  Verhältniss  der  1  sten  zur  2ten  und 
der  2ten  zur  3ten  Zahl  Ganztöne.  Das  Verhältniss  der  3ten  zur  4ten  aber 
ist  das  eines  kleineren  Halbtones,  wie  vorher  gezeigt  wurde.  Wenn  wir 
also  von  256  den  8ten  Theil  (32)  nehmen  und  der  ganzen  Zahl  zusetzen, 
so  erhalten  wir  288.  Diese  Zahl,  mit  192  verglichen,  ergiebt  die  Pro- 
portion Sesquialter : 

192    :     288    . 
Diapente. 

Mithin  sind  hier  drei  Ganztöne,  wenn  die  1ste  Zahl  zur  2ten,  die 
2te  zur  3ten,  die  4te  zur  5ten  verglichen  wird.  Der  Halbton  aber  hat 
die  Proportion  der  3ten  Zahl  zur  4ten.  Wenn  also  Diatessaron  aus  zwei 
Ganztönen  und  einem  kleineren  Halbton  besteht ,  so  dürfte  die  Verbin- 
dung von  Diatessaron  und  Diapente  ein  Diapason  bewirken,  das  also 
fünf  Ganztöne  und  zwei  kleinere  Halbtöne  enthalt ,  welche  letzteren 
einen  Ganzton  nicht  zu  erfüllen  scheinen.  Diapason  ist  also  nicht  eine 
Consonanz,  die  aus  sechs  Ganztönen  besteht,  wie  Aristoxenus  meint, 
da  es  auch  die  Zahlenaufstellung  augenscheinlich  zeigt.  Es  werden 
nämlich  sechs  Ganztöne  in  einer  Reihe  aufgestellt  und  zwar  in  den  Ses- 
quioctav-Proportionen .  Sechs  Sesquioctav-Proportionen  werden  aber 
vom  6ten  Achtfachen  hergeleitet.  Es  werden  also  sechs  Achtfache  auf 
folgende  Weise  aufgestellt : 

1,      8,      64,      512,      4096,      32768,      262144. 
Von  dieser  letzten  Zahl  werden  sechs  Ganztöne  in  der  Sesquioctav- 
Proportion  aufgestellt  und  zwar  so ,  dass  die  Sten  Theile  der  Zahlen  zu 
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dem  Umfang  der  Zahlen  selbst  hinzuaddirt  werden.  Es  sei  also  die  Ord- 
nung von  folgender  Art : 

Sechs  Achtfache 
1,      8,      64,      512,      4096,      32768,      262144. 
Die  Sesquioctav-Proportionen      Die  achten  Theile 
262144  32768 

294912  36864 

331776  41472 

373248  46656 

419904  52488 

472392  59049 

531441. 
Der  Beweis  für  diese  Anordnung  ist  nun  folgender :  Die  fortlaufende 
Reihe  nämlich,  welche  die  Grenzlinie  genannt  wird,  weist  8fache  Zahlen 
auf.  Von  der  6ten  Achtfachen  aber  werden  die  Sesquioctav-Propor- 
tionen hergeleitet.  Wo  wir  die  8ten  Theile  hingeschrieben  haben,  da 
sind  es  eben  die  8ten  Theile  der  Zahlen ,  zu  welchen  sie  hinzuaddirt 
werden.  Durch  diese  Addition  wachsen  die  folgenden  Zahlen ,  wie  es 
z.  B.  bei  der  ersten  der  Fall  ist,  bei  der  Zahl  262144.  Der  8te  Theil 
hiervon  ist  32768  ;  diesen  zur  ganzen  Zahl  hinzuaddirt,  ergiebt  die  fol- 
gende Zahl  294912.  Dasselbe  findet  bei  den  übrigen  Zahlen  statt.  Wenn 
also  die  letzte  Zahl  531441  das  Doppelte  von  der  ersten  Zahl  262144 
wäre ,  so  würde  mit  Recht  Diapason  aus  6  Ganztönen  bestehen .  Jetzt 
suchen  wir  das  Doppelte  von  der  kleinsten  Zahl  der  angegebenen.  Dies 
wird  kleiner  sein,  als  die  Zahl,  welche  die  grosste  und  letzte  ist.  Denn 
das  Doppelte  von  der  Zahl  262144,  welche  mit  dieser  Zahl  propor- 
tionirt  in  der  Octave  liegt,  also  524288,  ist  kleiner,  als  die  Zahl,  welche 
den  6ten  Ganzton  behauptet,  nämlich  531  441 .  Die  Consonanz  Diapason 
ist  demnach  kleiner  als  6  Ganztöne.  Und  das,  um  was  sechs  Ganztöne 
die  Consonanz  Diapason  übertreffen ,  nennen  wir  »Comma« ,  welches  in 
folgenden  kleinsten  Zahlen  besteht : 

524288  und  531441 

Differenz 

7153. 

Comma  oder  Zwischenraum,  um  welchen  sechs  Ganz- 

tone  grösser  sind,   als  ein  Diapason 

524288:531441. 

Was  hierüber  Aristoxenus  meint,  welcher  den  Ohren  das  ganze 

Urtheil  zutraute,  werde  ich  an  andern  Orten  erwähnen.    Jetzt  will  ich 
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zur  Vermeidung  eines  Tadels  die  ganze  Reihe  der  Veränderungen  zu- 


sammenfassen. 

Sechs  

1      8      64 

9      72 
81 


512 
576 

648 
729 


4096 
4608 
5184 
5832 
6561 


—  Achtfache 
32768      262 


44 
36864  294912 
41472  331776 
46656  373248 
52488  419904 
59049  472392 
531441 
Alle  neunfachen  Diagonalen. 


Alle  Sesquioctav  - 
Proportionen ,  die 
zuletzt  aus  den  frü- 
heren hervorgehen 
und  die  sechs  Ganz- 
tone  bewirken. 


BUCH   III. 

Beweis  gegen  Aristoxenus,  dass  die  übertheilige  Proportion  nicht  in 
Gleiches  getheilt  werden  kann,  nnd  daher  auch  nicht  der  Ganzton, 

I. 

Im  vorigen  Buche  wurde  gezeigt ,  dass  die  Consonanz  Diatessaron 
aus  21  Ganztönen  und  einem  Halbton ,  Diapente  aber  aus  drei  Ganztönen 
und  einem  Halbton  bestehe,  dass  aber  diese  die  vollkommne  Hälfte  eines 
Ganztones  nicht  bewirken,  wenn  man  sie  einzeln  betrachtet  und  berech- 
net, und  daher  auch  Diapason  den  Umfang  von  6  Ganztönen  auf  keine 
Weise  erreichen  kann.  Weil  nun  aber  der  Musiker  Aristoxenus,  der 
Alles  dem  Urtheil  der  Ohren  überliess ,  nicht  der  Ansicht  war,  dass 
diese  Halbtöne ,  wie  nach  den  Pythagoreern ,  von  der  Hälfte  verschieden 
seien ,  sondern  dass  sie ,  wie  sie  Halbtöne  genannt  würden ,  eben  auch 
die  Hälften  der  Ganztöne  seien  :  so  müssen  wir  hierüber  wiederum 
ein  wenig  sprechen  und  darthun ,  dass  keine  früher  genannte  überthei- 
lige Proportion  durch  eine  bekannte  Zahl  in  eine  vollkommne  Hälfte  zer- 
legt ^werden  kann. 

Wenn  zwischen  zwei  Zahlen  eine  übertheilige  Proportion  besteht, 
entweder  zwischen  zwei  Grundzahlen,  wo  die  Einheit  Differenz  ist,  oder 
zwischen  zwei  anderen  Zahlen,  so  wird  man  keine  mittlere  Zahl  so  zu  setzen 
vermögen,  dass  die  mittlere  zur  letzten  dieselbe  Proportion  behauptet,  wie 
die  kleinste  zur  mittleren ,  wie  z .  B .  in  der  geometrischen  Proportion ; 
jedoch  kann  man  eine  mittlere  Zahl  so  setzen,  dass  sie  gleiche  Differenzen 
bewirkt  und  also  nach  Art  der  arithmetischen  Mitte  eine  Gleichheit  hervor- 
ruft, oder  nach  Art  der  harmonischen  Theilung  eine  Mitte  herstellt  oder 
auf  irgend  welche  Art,  wie  wir  es  in  der  Arithmetik  erwähnt  haben.  Wenn 
dies  bewiesen  wird ,  so  wird  auch  das  nicht  als  Behauptung  aufgestellt 
werden  können ,  dass  die  Sesquioctav-Proportion  ,  welche  den  Ganzton 
darstellt ,  sich  in  Hälften  theilen  lässt ,  da  jede  Sesquioctav-Proportion 
zur  übertheiligen  Gattung  der  Ungleichheit  gehört.     Dies  wird  jedoch 
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besser  durch  inductiven  Beweis  gethan.  Wenn  man  nämlich  seine  Be- 
trachtung auf  die  einzelnen  übertheiligen  Proportionen  gelenkt  hat ,  und 
einem  weiter  keine  begegnet,  welche,  nach  zwischengeschobener  Mittel- 
zahl, in  gleiche  Proportionen  getheilt  wird ;  so  ist  nicht  zweifelhaft,  dass 
eine  übertheilige  Proportion  nicht  in  Gleiches  getheilt  werden  kann. 
Wenn  nun  das  den  Ohren  als  Consonirendes  zu  erklingen  scheint,  so- 
bald eine  Stimme  zu  einer  andern  verglichen  wird,  die  von  einander  um 
zwei  Ganztöne  und  einen  vollkommenen  Halbton l)  abstehen,  so  wird  ge- 
zeigt, dass  dies  von  Natur  nichts  Consonirendes  ist.  Weil  nun  aber  jeder 
Sinn  die  kleinsten  Theile  nicht  erfassen  kann ,  so  kann  auch  daher  der 
Sinn  der  Ohren  diese  Differenz,  welche  über  das  Consonirende  heraus- 
schreitet ,  nicht  unterscheiden ;  dann  wird  er  sie  aber  wahrnehmen, 
wenn  ein  solches  Theilchen  häufig  durch  eben  dieselben  Irrthümer 
wächst.  Denn  was  im  Kleinsten  nicht  hinreichend  erkannt  wird ,  das 
sieht  man  ein,  wenn  es  in  der  Zusammensetzung  und  Verbindung  an- 
fängt, ein  Ganzes  zu  werden.  Mit  welcher  Proportion  nun  sollen  wir 
beginnen?  Vielleicht  werden  wir  die  Untersuchung  abkürzen,  wenn  wir 
mit  dem  anfangen,  was  gerade  jetzt  vorliegt.  Die  Frage  liegt  nämlich 
vor,  ob  der  Ganzton  in  zwei  gleiche  Theile  zerlegt  werden  kann,  oder 
nicht.  Jetzt  wollen  wir  also  vom  Ganzton  handeln  und  beweisen,  wie 
derselbe  in  zwei  gleiche  Theile  nicht  getheilt  werden  kann.  Wenn  man 
diesen  Beweis  auf  die  übrigen  übertheiligen  Verhältnisse  überträgt,  so 
wird  in  ähnlicher  Weise  gezeigt ,  dass  sich  ein  übertheiliges  Verhältniss 
durch  eine  bekannte  und  ganze  Zahl  nicht  in  gleiche  Theile  zerlegen 
lässt.  Die  Grundzahlen,  welche  den  Ganzton  enthalten,  sind  also  8  und  9. 
Weil  sich  nun  diese  in  der  natürlichen  Zahlenreihe  folgen,  so  dass  keine 
Zahl  zwischen  diesen  besteht,  so  multipliciren  wir  dieselben  mit  der 
kleinsten  Zahl,  mit  welcher  man  überhaupt  multipliciren  kann,  nämlich 
mit  2.  Dann  entstehen  aus  den  Zahlen  8  und  9  die  Zahlen  16  und  18, 
zwischen  welchen  in  der  natürlichen  Zahlenreihe  die  Zahl  17  liegt. 
I  8  :  1  6  ist  also  der  Ganzton.  \  8  zu  1  7  verglichen  hat  diese  (nämlich  die 
Zahl  1  7)  ganz  und  den  1  7ten  Theil  derselben.  Der  1  7te  Theil  ist  aber 
natürlich  kleiner  als  der  1  6te.  Die  Proportion,  welche  zwischen  1  6  und 
1  7  stattfindet,  ist  grösser,  als  die  zwischen  I  7  und  1  8 .  Wir  stellen  die- 
selben so  auf:  es  sei  A  =  16,  C  =  17  und  B  =  1  8.  Die  vollständige 
Mitte  eines  Ganztones  liegt  also  keineswegs  zwischen  C  und  B.  Denn  es 
ist  die  Proportion  GB  kleiner  als  die  Proportion  CA.    Zu  dem  grösseren 


1)  Ein  Halbton,  der  gerade  die  Hälfte  eines  Ganztones  wäre. 
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Theil  ist  also  eine  richtige  Mitte  zu  setzen.  Diese  Mitte  sei  D.  Weil  die 
Proportion  DB ,  welches  die  richtige  Hälfte  eines  Ganztones  ausmacht, 
grösser  ist  als  die  Proportion  GB ,  welche  der  kleinere  Theil  von  einem 
Ganztone  ist ,  die  Proportion  AC  aber  als  grösserer  Theil  von  einem 
Ganztone  grosser  ist  als  die  Proportion  AD ,  welche  die  richtige  Hälfte 
eines  Ganztones ,  und  AC  eine  Proportion  Sesquisextadecima ,  CB  aber 
eine  Sesquiseptimadecima-Proportion  ist :  so  ist  es  unzweifelhaft ;  dass 
die  richtige  Mitte  eines  Ganztones  zwischen  die  Sesquisextadecima-  und 
Sesquiseptimadecima-Proportion  fällt.  Diese  Mitte  kann  aber  durchaus 
nicht  in  einer  ganzen  Zahl  gefunden  werden. 

16  17  18 

A  D  C  B 

A — D  =  richtige  Hälfte  eines  Ganztones, 
A — C  =  grösserer  Theil  eines  Ganztones, 
D — B  =  richtige  Hälfte  eines  Ganztones, 
C — B  ==  kleinerer  Theil  eines  Ganztones. 
Wenn  aber  zur  Zahl  1  6  die  Zahl  1 7  verglichen  wird,  so  behauptet 
sie  darüber  eine  Ueber-Sesquisextadecima-Proportion ;  wenn  wir  von 
derselben  Zahl  17  den  1  6ten  Theil  suchen,  so  wird  es  die  Einheit  und 
der  1  6te  Theil  der  Einheit  sein ;  wenn  wir  dies  zur  Zahl  1 7  addiren,  so 
entsteht  1  S1/^.  Wenn  wir  also  1  S1/^  mit  der  Zahl  1  6  vergleichen  ,  so 
scheint  der  1  6te  Theil  mit  Recht  die  Mensur  des  Ganztones  zu  überschrei- 
ten, da  zur  Zahl  1  6  allein  die  Zahl  1  8  die  Proportion  Sesquioctave  inne 
hält.  Weil  also  die  Ueber-Sesquisextadecima-Proportion  doppelt  genom- 
men den  Ganzton  überschreitet ,  so  kann  sie  nicht  die  richtige  Hälfte 
eines  Ganztones  sein.  Denn  was,  zweimal  genommen,  eine  Grösse  über- 
schreitet, kann  nicht  die  richtige  Hälfte  derselben  sein.  (Denn  was, 
zweimal  genommen ,  eine  Grosse  überschreitet ,  muss  an  sich  die  Hälfte 
dieser  Grösse  überschreiten.)  Deswegen  wird  die  Ueber-Sesquisexta- 
decima-Proportion  nicht  die  Hälfte  eines  Ganztones  sein.  Aus  diesem 
Grunde  wird  auch  nicht  irgend  eine  grössere  Proportion  als  die  Sesqui- 
sextadecima-Proportion  die  Hälfte  eines  Ganztones  sein  können,  da  sie 
selbst  ja  schon  grösser  als  die  richtige  Hälfte  eines  Ganztones  ist.  Da 
nun  der  Sesquisextadecima-Proportion  in  fortlaufender  Ordnung  die 
Sesquiseptimadecima-Proportion  folgt ,  so  wollen  wir  sehen ,  ob  diese 
letztere,  zweimal  genommen,  den  Ganzton  nicht  vollmacht.  Den  1  7ten 
Theil  der  Zahl  1 7  enthält  die  Zahl  1  8 .  Wenn  wir  in  derselben  Pro- 
portion noch  eine  andere  Zahl  zu  1  8  vergleichen ,  so  wird  es  1  9  sein 
und  der  1  7te  Theil.    Wenn  wir  zur  Zahl  1  7  eine  Zahl  vergleichen ,   die 
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in  der  Sesquioctav-Proportion  liegt,  so  entsteht  19  und  der  8te  Theil. 
Der  8te  Theil  ist  aber  grösser,  als  der  1  7te  Theil.  Die  Proportion  der 
Zahlen  17  und  \9l/s  ist  also  grösser  als  die,  welche  in  17  und  19yi7 
besteht,  welches  die  Sesquiseptimadecima-Proportionen  zweimal  genom- 
men sind.  Zwei  Sesquiseptimadecima-Proportionen  also  scheinen  nicht 
einen  Ganzton  zu  geben.  Nicht  ist  die  Sesquiseptimadecima-Proportion 
die  Hälfte  eines  Ganztones ,  weil  das ,  was  bei  der  Verdoppelung  nicht 
das  Ganze  giebt,  an  sich  nicht  die  Hälfte  desselben  ausmacht.  Denn 
immer  ist  die  verdoppelte  Hälfte  mit  dem  gleich,  dessen  Hälfte  sie  ist. 

Die  Sesquisextadecima-Proportion. 

Der  ganze  Zwischenraum  besteht  aus  zwei  Apotomen ;  die  wahre 
Sesquioctav-Proportion  ist  16:  18. 

Apotome.  Apotome. 

Grösserer  Theil     Grösserer  Theil 
des  Ganztones,      des  Ganztones. 

16  17  18Vi6- 

Der  Ganzton  mit  dem  Comma  yi6 ;  die  Proportion  ist  um  ein 
Comma  grösser  als  die  Sesquioctav-Proportion.    Der 
Ganzton  ist  darüber  vermehrt. 

Kein  ganzer  Ton  besteht  aus  2   Diesen,   indem  zu  einem 
ganzen  Ton  ein  Comma  fehlt. 

Die  Proportion  Sesquiseptima-  Ebenso    die    Proportion    Sequi- 

decima,  enthaltend  die  Diesis,  septimadecima ,   bewirkend  und 

d.h.  einen  kleineren  Halbton.  enthaltend  einen  kleineren  Halbton. 

17  18  19yi7 

Die  kleinere  Sesquioctav-Proportion  mit  dem  Comma. 

Die  Sesquioctav-Proportion  enthält  einen  ganzen  Ton  aus  der  Diesis 

und  Apotome. 

17      i8      1 8  y17      i9y8 

Kein  ganzer  Ton. 

IL 

Wenn  man  von  der  Sesquiterz-Proportion  2  G-anztöne  wegnimmt,  bleibt 
nicht  die  Hälfte  eines  G-anztones  übrig. 

Wenn  wir  nun  diese  Zahlen  aufstellen  wollen ,   welche  nach  Hin- 
wegnahme von  2  Ganztönen  von  der  Sesquiterz-Proportion  übrig  bleiben, 
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so  können  wir  dabei  betrachten,  ob  diese  Proportion,  die  nach  Hinweg- 
nahme von  2  Ganztönen  übrig  bleibt,  für  einen  vollkommenen  Halbton  l) 
Geltung  hat ;  wenn  dies  gefunden  ist ,  dann  ist  auch  bewiesen ,  dass  die 
Consonanz  Diatessaron  aus  2  Ganztönen  und  einem  vollkommenen  Halb- 
ton zusammengesetzt  ist. 

Es  war  also  früher  die  erste  Zahl  192.  Zu  dieser  hielt  die  Zahl 
256  eine  Sesquiterz-Proportion.  Zur  ersten  bewirkt  21  6  einen  Ganzton. 
Zu  21  6  bewirkt  wiederum  2  43  eine  Ganztonstufe.  Was  von  der  ganzen 
Proportion  Diatessaron  übrig  bleibt ,  ist  also  die  Proportion  ,  die  in  2  43 
und  256  Einheiten  besteht.  Wenn  von  dieser  Proportion  bewiesen  wird, 
dass  sie  die  Hälfte  eines  Ganztones  ist ,  so  kann  nicht  bezweifelt  wer- 
den, dass  Diatessaron  aus  2  Ganztönen  und  einer  Ganztonhälfte  besteht. 
Weil  nun  bewiesen  wurde ,  dass  die  Hälfte  des  Ganztones  zwischen  der 
Sesquisextadecima-  und  Sesquiseptimadecima-Proportion  liegt,  so  muss 
von  dieser  Vergleichung  auch  diese  Proportion  gemessen  werden.  Um 
nicht  lange  Umschweife  zu  machen,  so  wollen  wir  von  2  43  den  1  8ten 
Theil  nehmen;  dieser  ist  4  3 V2 •  Wenn  wir  dies  zu  243  addiren  ,  so 
erhalten  wir  256 1/2-  Es  erhellt  hieraus,  das  256:243  eine  kleinere  Pro- 
portion ist,  als  die  Sesquioctavadecima-Proportion.  Wenn  nun  die  Hälfte 
eines  Ganztones  kleiner  ist ,  als  die  Sesquisextadecima-Proportion ,  aber 
grösser  als  die  Sesquiseptimadecima-Proportion,  ferner  die  Sesquioctava- 
decima-Proportion kleiner  ist  als  die  Sesquiseptimadecima  und  endlich 
die  Proportion  256  :  243  ,  die  nach  Hinwegnahme  zweier  Ganztöne  von 
Diatessaron  übrig  bleibt,  kleiner  ist,  als  die  Sesquioctavadecima-Propor- 
tion, so  ist  es  nicht  zweifelhaft,  dass  diese  Proportion  der  beiden  Zahlen 
bei  weitem  geringer  ist,  als  eine  Ganztonhälfte. 

III. 

Beweise  gegen  Aristoxenus,  dass  die  Consonanz  Diatessaron  aus  2  Ganz- 
tönen und  einer  G-anztonhälfte  nicht  besteht  und  auch  Diapason  nicht 

aus  6  G-anztönen, 

Wenn,  wie  Aristoxenus  sagt,  die  Consonanz  Diatessaron  aus 
2  Ganztönen  und  einer  Ganztonhälfte  besteht,  so  werden  2  Consonanzen 
Diatessaron  nothwendigerweise  5  Ganztöne  ausmachen  und  Diapente, 
mit  Diatessaron  verbunden,  wird,  gleich  wie  dies  eine  Octave  giebt, 
ebenso  6  Ganztönen  in  fortlaufender  Proportion  gleichgesetzt  werden. 


\  j  Der  die  wirkliche  Hälfte  eines  Ganztones  ist. 
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Weil  wir  nun  kurz  vorher  6  Ganztöne  aufgestellt  haben ,  deren 
kleinste  Zahl  2621  44  war,  so  wird  zu  dieser  im  6ten  Ganztone  die  letzte 
Zahl  531  441  gesetzt  werden.   Den  5ten  Ganzton  aber  wird  die  Zahl  be- 
zeichnen 472392.    Wir  stellen  sie  auf  folgende  Weise  auf: 
262144 

Erster  Ganzton 
294912 

Zweiter  Ganzton 
331776 

Dritter  Ganzton 
373248 

Vierter  Ganzton 
419904 

Fünfter  Ganzton 
472392 

Sechster  Ganzton 
531441 
262144  Fünf  Ganztöne  472392 
262144  Sechs  Ganztöne  531441. 
Jetzt  wollen  wir  über  die  kleineren  Zahlen,  d.  h.  über  5  Ganztöne 
sprechen.    Wenn  also  Diatessaron  aus  2  Ganztönen  und  einer  Ganzton- 
hälftebestände, so  würden  2  Diatessaron  aus  5  Ganztönen  bestehen,  wenn 
wir  ein  Diatessaron  von  262144  hinauf-  und  von  472392  ein  anderes 
Diatessaron  zurückleiteten.    Es  müsste  dann  zwischen  beiden  Auf-  und 
Abwärtsleitungen    dieselbe  Zahl   aufgefunden   werden.     Dies  geschieht 
aber  auf  folgende  Weise:  Von  der  Zahl  262144  führe  ich  ein  Diates- 
saron 3:4  hinauf,  d.  h.  eine  Sesquiterz-Proportion,  welche  ist  349525y3. 
Ferner  führe  ich  von  der  Zahl   472392  eine  Sesquiterz-Proportion  zu- 
rück, welche  ist  354294.  Diese  Proportionen  wollen  wir  also  in  der  Weise 
aufstellen,  dass  die  erste  Zahl  A,  die  2te  B,  die  3te  C  und  die  4te  D  sei. 
A  =  262144 
B  =  349525y3 
C  =  354294 
D  =  472392. 
A  (=  262144)  zuD  =  (472392) 

===  fünf  Ganztöne 

A  :  B  =  3  :  4,      D  :  C  =  4  :  3 

Diatessaron         Diatessaron 

aufwärts  abwärts 
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G  —  B  =47682/3 
Differenz. 
Weil  also  die  Grenze  A  von  der  Grenze  D  um  5  Ganztöne  entfernt 
ist,  und  weil  Diatessaron  in  2  Ganztönen  und  einer  Ganztonhälfte  be- 
steht, wie  Ar  ist  oxenus  meint,  und  das  eine  Diatessaron  zwischen  A 
und  B,  das  andere  aber  zwischen  C  und  D  liegt,  so  dürften  die  Grenzen 
B  und  C  nicht  verschieden  sein,  sondern  sie  müssten  in  ein  und  densel- 
ben Zahlen  liegen,  so  dass  wirklich  5  Ganztöne  aus  3  Consonanzen  Dia- 
tessaron zu  bestehen  scheinen.  Weil  nun  aber  die  Differenz  476 8% 
ist,  so  wird  bewiesen,  das  Diatessaron  keinesweges  aus  2  Ganztönen  und 
einer  Ganztonhälfte  besteht. 

IV. 

Der  Consonanz  Diapason  fehlt  zu  6  Ganztönen  ein  Comma,  und  welches 
die  kleinste  Zahl  für  die  Oommata  ist. 

Wenn  wir  nun  versuchen,  diese  Differenz  in  ganzen  Zahlen  auszu- 
drücken ,  so  sehen  wir,  dass,  wenn  der  3te  Theil  zu  dem,  welcher  ist 
2/3,  hinzu  addirt  wird,  die  volle  Einheit  entsteht,  da  der  3te  Theil  die 
Hälfte  von  2/3  ist.  Wenn  ich  also  die  Hälfte  der  ganzen  Differenz,  welche 
ist  23 8 4^3,  zu  ihr  selbst  hinzu  addire ,  so  entsteht  die  ganze  Summe 
71 53.  Und  diese  Zahl  enthielt  schon  früher  die  Proportion  eines  Comma. 
Denn  ein  Comma  ist  an  der  Stelle  zu  finden ,  wo  6  Ganztöne  die  Con- 
sonanz Diapason  übertreffen,  was  eben  in  der  ersten  ganzen  Zahl  71  53 
zusammengehalten  wird.  Wie  wir  also  zur  Differenz  ihre  richtige  Hälfte 
hinzu  addirten,  damit  sie  bis  zur  Zahl  7153  wachse,  so  auch  können  wir 
zu  allen  Zahlen  AB  CD  ihre  richtigen  Mitten  hinzu  addiren  ;  dann  wird 
bei  allen  dieselbe  Proportion  entstehen,  wie  sie  auch  früher  war,  und  es 
wird  sich  zwischen  5  Ganztönen  und  Bisdiatessaron  dieselbe  Differenz 
herausstellen,  welche  zwischen  6  Ganztönen  und  der  Consonanz  Diapa- 
son stattfindet,  nämlich  7153  Einheiten.  Hieraus  erkennt  man,  dass 
5  Ganztöne  Bisdiatessaron  und  6  Ganztöne  ein  Diapason  nur  um  ein 
Comma  übertreffen,  was  in  den  ersten  Einheiten  7153  gefunden  wird. 
Dies  zeigt  das  untenstehende  Schema: 
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Fünf  Ganztöne. 


Diatessaron  hinaufgeführt 


Diatessaron  hinabgeführt 


Differenz  C — B  mit 
ihrer  Mitte.  Com- 


Zahl  mit  ihrer 
Mitte 

Zahl  mit  ihrer 
Mitte 

ma,  um  weicnes 
6  Ganztöne  ein  Dia- 
pason und  5  Ganz- 
töne Bisdiatessaron 
übertreffen. 

Zahl  mit 
ihrer  Mitte 

Zahl  mit 
ihrer  Mitte 

393216 

524288 

7153 

531441 

708588 

A  262U4 

B  3 4 95 25 W3 

C— B  47682/3 

C 354294 

D472392 

431072 

1747622/3 

2384  y3 

477147 

236196 

Mitte  A. 

Mitte  B  1/2  und 

Mitte  d.  Diffe- 

Mitte 

Mitte 

Ve  geben  |/8, 

renz  C— B. 

von  C. 

von  D. 

und  2/3  mit  7s 

Vs-P/s  geben 

verbunden 

auch  hier  eine 

giebt  1 . 

Einheit. 

Sechs  Ganztöne. 
Es  übertreffen  6  Ganztöne  ein  Diapason  um  ein  Comma. 
Diapente  und  Diatessaron  und  der  Ganzton. 
Diatessaron . 


Zahl  A  mit 
ihrer  Mitte 

Zahl  B  mit 
ihrer  Mitte 

.uinereiiz 

C— B  mit 

ihrer  Mitte 

Zahl  C  mit 
ihrer  Mitte 

Zahl  D  mit 
ihrer  Mitte 

393216 

524288 

7153 

531441 

708588 

262144 

34952573 

47682/3 

354294 

472392 

-131072 

m7622/3 

23*41/3 

477447 

236196 

Mitte 

Mitte 

Mitte  der 
Differenz 

Mitte 

Mitte 

A 

B 

C— B 

C 

D 

Der  6te  sesqui- 
octave  Ganzton 
m.  seiner  Mitte 

7971 61 72 

534444 

26572072 
Mitte  der  6. 

Sesquioct. 


V. 

Wie  Philolaus  den  Ganzton  eintheilt. 

Der  Pythagoreer  Philolaus  versuchte  den  Ganzton  auf  andere 
Weise  zu  theilen.  Er  stellte  nämlich  den  Anfang  des  Ganztones  von  der 
Zahl  auf,  die  den  ersten  Cubus  von  der  ersten  ungleichen  bewirkte 
(welches  Verfahren  bei  den  Pythagoreern  sehr  angesehen  war) .  Die 
Zahl  3  ist  nun  die  erste  ungleiche  Zahl  und  3X3  =  9;  wenn  man 
diese  Zahl  dreimal  nimmt,  so  erhebt  man  sie  noth wendig  zu  27,  welche 
zur  Zahl  2  4  um  einen  Ganzton  entfernt  ist  und  dieselbe  Differenz  3  be- 
wahrt. Denn  3  ist  von  24  der  8te  Theil  und  dieser  (also  3),  zu  der  ersten 
Zahl  (also  24)  hinzugefügt,  giebt  den  Cubus  von  3=27.  Hieraus  gewinnt 
Philolaus  2  Theile ;  den  einen,  der  grösser  als  die  Hälfte  ist,  nennt  er 
»Apotome«,   den  andern,  der  kleiner  ist  als  die  Hälfte,  nennt  er  »Diesis«, 

Boetins.  6 
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welche  die  späteren  Theoretiker  »kleineren  Halbton«  und  die  Differenz 
beider  »Comma«  genannt  haben.  Und  zuerst  meint  er,  dass  die  Diesis 
in  1  3  Einheiten  bestehe ,  deswegen ,  weil  diese  Zahl  als  Differenz  zwi- 
schen 256  und  243  erschien.  Dieselbe  Zahl  13  nämlich  besteht  aus 
9,  3  und  der  Einheit,  welche  die  Stelle  eines  Punktes  einnimmt,  wäh- 
rend 3  die  der  ersten  ungleichen  Linie ,  9  die  des  ersten  ungleichen 
Quadrates  behauptet.  Da  er  also  aus  solchen  Ursachen  1  3  als  »Diesis« 
bezeichnet ,  was  Halbton  genannt  wird ,  so  stellt  er  den  übrigen  Theil 
von  der  Zahl  27,  der  aus  14  Einheiten  besteht,  als  »Apotome«  hin. 
Weil  nun  zwischen  1  3  und  1  4  die  Einheit  die  Differenz  bewirkt ,  so 
meint  er,  dass  die  Einheit  an  Stelle  des  Commas  zu  setzen  sei.  Den 
Ganzton  aber  stellt  er  in  27  Einheiten  auf ,  deswegen ,  weil  zwischen 
216  und  243,  welche  Zahlen  um  einen  Ganzton  von  einander  entfernt 
sind,  die  Differenz  27  ist. 

Die  Eintheilung  des  Ganztones  nach  Philolaus: 
1  13  27 

Diesis         Apotome. 
13  14 

VI. 

Der  Ganzton  besteht  aus  zwei  Halbtönen  und  einem  Oomma. 

Aus  dem  Vorhergehenden  erkennt  man  leicht ,  dass  der  Ganzton 
aus  2  kleineren  Halbtönen  und  einem  Comma  besteht.  Denn  wenn  der 
Ganzton  aus  Apotome  und  dem  Halbtone  besteht ,  der  Halbton  von  der 
Apotome  aber  um  ein  Comma  differirt ,  so  ist  Apotome  nichts  Anderes, 
als  der  kleinere  Halbton  und  ein  Comma.  Wenn  also  Jemand  2  kleinere 
Halbtöne  von  einem  Ganztone  wegnimmt,  so  bleibt  ein  Comma  übrig. 

VII.     • 

Beweis,  dass  der  G-anzton  von  zwei  Halbtönen  um  ein  Comma  differirt. 

Dasselbe  wird  auch  auf  diese  Weise  bewiesen.  Wenn  Diapason 
aus  5  Ganztönen  und  2  kleineren  Halbtönen  besteht  und  6  Ganztöne  die 
Consonanz  Diapason  um  ein  Comma  übertreffen ,  so  ist  es  nicht  zweifel- 
haft ,  dass,  wenn  von  beiden  Entfernungen  5  Ganztöne  weggenommen 
werden ,  vom  Diapason  2  kleinere  Halbtöne ,  von  6  Ganztönen  jedoch 
ein  Ganzton  übrig  bleibt.  Und  dieser  Ganzton  übertrifft  diese  beiden 
Halbtöne,  welche  übrig  bleiben,  um  ein  Comma.    Wenn  also  zu  diesen 


83 

beiden  Halbtönen  ein  Comma  zugesetzt  wird ,  so  werden  sie  dem  Ganz- 
tone gleichkommen.  Es  steht  also  fest,  dass  ein  Ganzton  zwei  kleineren 
Halbtönen  und  einem  Comma  gleich  ist ,  was  in  den  ersten  Einheiten 
7153  vorgefunden  wird. 

VIII. 

Ueber  die  Intervalle,  welche  kleiner  sind,  als  der  Halbtot 

Philo  laus  fasst  nun  diese,  gleichwie  die  kleineren  Zwischen- 
räume, in  folgende  Definitionen  zusammen.  »Diesis«,  sagt  er,  »ist  das 
Intervall,  um  welches  die  Sesquiterz-Proportion  grösser  ist,  als  %  Ganz- 
töne. Comma  aber  ist  das  Intervall,  um  welches  die  Sesquioctav-Pro- 
portion  grösser  ist  als  %  Diesen,  d.  h.  als  %  kleinere  Halbtöne.  Schisma 
ist  die  Hälfte  des  Commas.  Diaschisma  aber  die  Hälfte  der  Diesis,  d.  h. 
des  kleineren  Halbtones.«  Hieraus  geht  Folgendes  hervor.  Weil  der 
Ganzton  hauptsächlich  in  den  kleineren  Halbton  und  Apotome  getheilt 
wird,  so  wird  er  auch  in  %  Halbtöne  und  ein  Comma  getheilt,  woher  es 
kommt,  dass  er  auch  in  4  Diaschismata  und  ein  Comma  zerlegt  wird. 
Die  genaue  Hälfte  eines  Ganztones ,  also  der  wirkliche  Halbton ,  besteht 
aus  %  Diaschismaten ,  d.  h.  einem  kleinen  Halbton,  und  einem  Schisma, 
d.  i.  der  Hälfte  von  einem  Comma.  Denn  da  der  Ganzton  aus  t  kleine- 
ren Halbtönen  und  einem  Comma  verbunden  ist ,  so  muss  man ,  wenn 
man  dies  richtig  theilen  will,  einen  kleineren  Halbton  und  die  Hälfte  eines 
Comma  herausbringen.  Ein  kleinerer  Halbton  wird  nun  in  2  Diaschis- 
mata  getheilt.  Die  Hälfte  von  einem  Comma  ist  aber  ein  Schisma.  Rich- 
tig wurde  also  gesagt ,  dass  die  wirkliche  Hälfte  eines  Ganztones  in 
21  Diaschismata  und  ein  Schisma  zerlegt  werden  könne.  Daher  kommt 
es ,  dass  der  wirkliche  Halbton  von  einem  kleineren  Halbtone  um  ein 
Schisma  augenscheinlich  differirt.  Die  Apotome  aber  ist  um  %  Schismata 
grösser  als  der  kleinere  Halbton ,  denn  sie  differirt  um  ein  Comma, 
2  Schismata  aber  geben  ein  Comma. 

Der  G  a  n  z  t  o  n  ist  zu  zerlegen : 

\ )  In  Apotome  und  den  kleineren  Halbton  =  Diesis ;  —  aufwärts 
und  abwärts. 

2)  In  den  kleineren  Halbton  =  Diesis  -f-  dem  Comma  -f-  dem  klei- 
neren Halbton  =  Diesis. 

3)  In  die  Diesis  +  dem  Schisma  +  der  Diesis  -f-  dem  Schisma. 

4)  In  zwei  Diaschismata  -f-  dem  Schisma  -f-  dem  Schisma  -f-  zwei 

Diaschismaten. 

6* 
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IX. 

Ueber  die  Theile  des  Ganztones,  wie  dieselben  durch  Consonanzen  zn 

nehmen  sind. 

Hierüber  soweit.  Jetzt  müssen  wir  nun  das  sagen ,  wie  wir  die 
durch  musikalische  Consonanzen  angeordneten  Intervalle  bald  in  die 
Höhe  führen,  bald  in  die  Tiefe  herablassen  können.  Dies  geschieht 
linienweise,  und  die  Linien,  welche  wir  beschreiben,  werden  anstatt  der 
Stimmen  aufgenommen.  So  ergiebt  sich  die  Berechnung  von  selbst.  Es 
sei  also  die  Aufgabe,  das  Intervall  eines  Ganztones  durch  eine  Conso- 
nanz  nach  der  Höhe  und  Tiefe  zu  führen.  Es  sei  der  Klang  A  (B)  *), 
von  diesem  ziehe  ich  einen  andern  Klang  in  die  Hohe ,  welcher  durch 
das  Intervall  Diapente  (Quinte)  von  dem  Klange  A  entfernt  ist,  und  die- 
ser ist  e  (C) .  Von  diesem  führe  ich  die  Consonanz  Diatessaron  (Quarte) 
abwärts  zu  dem  Klange  H  (D),  und  weil  zwischen  Diapente  und  Dia- 
tessaron der  Ganzton  die  Differenz  bildet,  so  ist  A  H  (BD)  als  der  Zwi- 
schenraum eines  Ganztones  gefunden. 

Nach  der  tieferen  Seite  zu  werden  wir  aber  den  Ganzton  so  bilden. 
Von  dem  Klange  A  (B)  führe  ich  ein  Diatessaron  nach  der  Höhe  bis  zu 
d  (F)  und  von  d  führe  ich  Diapente  abwärts  bis  zu  G  (K),  so  wird  GA 
(KB)  ein  Ganzton  sein.  Der  sorgfältige  Leser  wird  also  beobachten,  dass 
nach  der  Höhe  hin  der  Ganzton  AH  (BD),  nach  der  Tiefe  hin  der  Ganz- 
ton GA  (KB)  hergestellt  wurde. 

Es  sei  die  Aufgabe ,  einen  kleineren  Theil  von  einem  Ganztone 
durch  eine  Consonanz  nach  der  Höhe  und  Tiefe  hin  zu  erhalten.  Der 
kleinere  Theil  des  Ganztones  ist  das  Intervall,  um  welches  die  Consonanz 
Diatessaron  %  Ganztöne  überschreitet.  Es  sei  also  der  Klang  A  (A),  von 
A  führe  ich  ein  Diatessaron  in  die  Höhe  bis  zu  d  (B) .  Ferner  führe  ich 
von  d  ein  Diatessaron  in  die  Höhe  bis  zu  g  (C),  von  g  führe  ich  ein 
Diapente  nach  der  Tiefe  bis  zu  c  (D),  so  wird  de  (BD)  der  Ganzton 
sein.  Ferner  führe  ich  von  c  (D)  ein  Diatessaron  in  die  Hohe  bis  zu  f 
(E)  und  führe  von  f  eine  Quinte  nach  der  Tiefe  bis  zu  B  (F)  ,  so  wird 
nun  cB  (DF)  der  Ganzton  sein.  Die  beiden  Ganztöne  sind  also  de 
(B D)  und  c B  (D F) .    Es  war  aber  Ad  (AB)  ein  vollkommenes  Diatessa- 


\)  Hier  stehen  im  Boetius  für  den  Klang  A  der  Buchstabe  B,  für  den  Klang 
e  der  Buchstabe  C,  für  den  Klang  H  der  Buchstabe  D.  Da  wir  jedes  Missver- 
ständniss  beseitigen  wollen,  so  haben  wir  anstatt  der  willkürlichen  Benennun- 
gen die  Bezeichnung  unserer  Klänge  eingesetzt  und  in  Klammern  die  Bezeich- 
nungen des  Boetius  beibehalten. 
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ron.    Es  wird  also  B  A  (FA)  der  kleinere  Theil  des  Ganztones  sein,  wel- 
cher Halbton  genannt  wird  *) . 

Nach  der  Tiefe  hin  aber  geschieht  es  auf  diese  Weise :  Es  sei  der 
Klang  A  (A) ,  ich  führe  2  Ganztöne  durch  eine  Consonanz  bis  zu  eis  (G) , 
von  eis  (G)  führe  ich  ein  Diatessaron  abwärts  bis  zu  Gis  (K) .  Es  wird 
also  Gis  A  (K  A)  der  kleinere  Theil  eines  Ganztones  sein,  wie  es  gesche- 
hen musste. 

Gis — A  =  Halbton 
A — eis    =  2  Ganztönen 
Gis — eis = Diatessaron  nach  der  Hohe  zu. 
Wenn  wir  nun  von  3  Ganztönen  Diatessaron  wegnehmen,  so  bleibt 
Apotome  übrig.    Es  seien  3  Ganztöne  AH  (AB),  H  eis  (B  G)  ,  eis  dis 
(C  D) ,  von  diesen  nehme  ich  weg  Diatessaron  A  d  (A  E) ,   so  wird  eis  D 
(C  E)  der  kleinere  Halbton  sein,  d  dis  (E  D)  also  ist  Apotome  2) . 

A — H   =  Ganzton 
H — eis = Ganzton 
eis — d  =  Kleinerer  Halbton 
d — dis  =  Apotome 
A — d   =  Diatessaron. 
Bequemer  wollen  wir  diese  Apotome  so  erhalten.    Zuerst  führe  ich 
3  Ganztöne  nach  der  Höhe  zu ,  von  A  zu  dis  (A  zu  B) ,   von  dis  (B) 
führe  ich  nach  Ais  (C)  abwärts  die  Consonanz  Diatessaron ;  so  ist  A  Ais 
(C  A)  die  Apotome  3) . 

A~- dis   =drei  Ganztöne  nach  der  Höhe  zu 
A — Ais  =  Apotome 

dis — Ais  =  Diatessaron  nach  der  Tiefe  zu  geführt. 
Wenn  wir  denselben  Zwischenraum  (Apotome)  nach  der  Tiefe  hin 
erhalten  wollen,  so  geschieht  dies  auf  folgende  Weise. 

Es  sei  der  Klang  A  (A)  gegeben ,  ich  führe  hierzu  einen  kleinern 
Halbton  nach  der  Höhe ,  welcher  ist  A  B  (A  D) ,  zu  B  (D)  nehme  ich 
einen  Ganzton  nach  der  Tiefe ,  welcher  ist  B  As  (D  E) ,  so  wird  As  A 
(AE)  die  gesuchte  Apotome  sein4). 


4)  Für  die  Töne  A  d  g  c  f  B  stehen  im  Boetius  die  Bezeichnungen 
ABGDE  F 

2)  Für  A  H,  H  eis,  eis  dis  steht  AB,  BC,  CD  im  Boetius.  —  Für  Ad  steht 
AE,  für  D  eis  steht  E  C.  —  Für  d  dis  steht  E  D. 

3)  Für  A  steht  A,  für  dis  steht  B.  —  Für  Ais  steht  C. 

4)  Für  A  steht  auch  A  im  Boetius,  für  AB  aber  AD.  —  Für  BAs  steht  DE, 
für  As  A  steht  E  A. 
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A — As  =  Apotome  nach  der  Tiefe 
A — B  =  kleinerer  Halbton  nach  der  Hohe 
B — As  =  Ganzton  nach  der  Tiefe. 
Es  sei  die  Aufgabe,  nach  der  Hohe  hin  ein  Comma  zu  erhalten.   So 
sei  der  Klang  A  (A)  gegeben ;  ich  führe  eine  Apotome  nach  der  Hohe, 
also  A  Ais  (A  B)  ,  ich  führe  einen  kleineren  Halbton  nach  der  Tiefe  Ais 
Gisis  (B  C)  ;  weil  nun  der  Halbton  um  ein  Comma  kleiner  ist  als  Apo- 
tome, so  wird  Gisis  A  (C  A)  das  Comma  sein. 

A — Ais       =  Apotome  nach  der  Hohe 
Ais — Gisis  =  Kleinerer  Halbton  nach  der  Tiefe 
A — Gisis    =  Comma. 
Wiederum  nach  der  Tiefe  zu  auf  folgende  Weise :   ich  nehme  nach 
der  Hohe  zu  von  A  (A)  einen  kleineren  Halbton,  welcher  ist  A  B  (A  D) , 
und  nehme  von  B  aus  nach  der  Tiefe  eine  Apotome,  welche  ist  B — BB 
(DE),  so  wird  das  Comma  sein  BB — A  (EA). 

A — B    =  Kleinerer  Halbton 
B — BB  =  Apotome 
BB — A  =  Comma. 


X. 

Regel,  um  einen  Halbton  zu  erhalten. 

Es  ist  aber  nöthig,  dass  alle  diese  Consonanzen  (nämlich  Octave, 
Quarte ,  Quinte)  mit  dem  Geiste  und  mit  den  Ohren  gehörig  erkannt 
worden  sind ;  denn  nimmermehr  kann  man  hiervon  durch  Vernunft  und 
Wissenschaft  überzeugt  werden ,  wenn  es  nicht  vorher  durch  Gebrauch 
und  Uebung  ganz  bekannt  war. 

Damit  aber  das ,  was  wir  in  der  musikalischen  Unterweisung  ange- 
fangen haben ,  nicht  zunächst  mit  den  Ohren ,  was  sich  für  die  ziemt, 
welche  in  der  Musik  schon  vorgeschritten  sind ,  sondern  mit  dem  Ver- 
stände beurtheilt  werde :  so  wollen  wir  ein  Beispiel  geben ,  den  Zwi- 
schenraum von  einem  kleineren  Halbton  aufzufinden,  was  ein  wenig 
schwerer  scheint,  nämlich  wie  er  nach  beiden  Seiten  hin  nach  der  Höhe 
und  nach  der  Tiefe  in  richtiger  Ordnung  gefunden  werden  kann.  Es  sei 
Diatessaron  Ad  (AB)  ;  man  soll  also  bei  der  Consonanz  Ad  (AB)  einen 
kleineren  Halbton  nach  der  Höhe  und  Tiefe  hin  ableiten ;  ich  führe  Dia- 
tessaron dg  (BC)  in  die  Hohe.  Wiederum  führe  ich  nach  der  Tiefe  von 
g  (C)  aus  Diapente  gc  (CD),  so  wird  dann  cd  (DB)  ein  Ganzton  sein. 
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Denn  die  Consonanz  Diatessaron  wird  von  der  Consonanz  Diapente  um 
einen  Ganzton  übertroffen,  und  der  Zwischenraum  dg  (BC)  wird  von 
dem  Zwischenraum  cg  (CD)  um  den  Zwischenraum  de  (BD)  über- 
schritten. Ferner  führe  ich  das  Diatessaron  cf  (DE)  nach  der  Hohe 
und  führe  nach  unten  Diapente  fB  (EF)  ;  so  ist  der  Ganzton  cB  (DF) ; 
cd  (DB)  war  aber  auch  ein  Ganzton;  der  kleinere  Halbton  also  ist  AB 
(AF),  welcher  nach  Abzug  der  beiden  Ganztöne  Bc  (FD)  und  cd  (DB) 
von  dem  Diatessaron  Ad  (AB)  übrig  bleibt.  Ferner  führe  ich  ein  Diates- 
saron nach  unten  AE  (AG)  und  führe  vonE  ein  Diapente  nach  oben,  näm- 
lich EH  (G  H) ,  so  wird  dann  AH  (AH)  der  Ganzton  sein  ;  es  war  aber  A  B 
(AF)  Halbton  ;  es  wird  also  B  H  (FH)  Apotome.  Ferner  führe  ich  ein  Dia- 
tessaron von  H  abwärts,  also  H  Fis  (H  K) ,  und  führe  von  Fis  ein  Diapente 
aufwärts,  also  Fis  eis  (KL),  so  wird  der  Ganzton  H  eis  (HL)  sein.  Es 
war  aber  auch  HA  (HA)  *)  ein  Ganzton.  Der  kleinere  Halbton  also  ist  cisd 
(LB).  Es  war  aber  de  (BD)  auch  ein  Ganzton.  Es  wird  also  eise  (LD) 
Apotomes  ein.  Ferner  führe  ich  von  B  ein  Diatessaron  hinauf,  nämlich 
B  es  (FM) .  Der  Halbton  also  ist  des  (B  M)  ;  ferner  führe  ich  von  eis  (L)  ein 
Diatessaron  abwärts,  nämlich  eis  Gis  (LN) ;  der  Halbton  ist  dann  alsoGis  A 
(N  A) .  Durch  Consonanzen  sind  nun  vom  Diatessaron  Ad  (AB)  zwei  Halb- 
töne d  es  (BM)  am  hohen  Klange,  Gis  A  (NA)  aber  am  tiefen  Klange  ge- 
wonnen worden,  und  es  Gis  (MN)  ist  kleiner  als  Diapente,  denn  es  be- 
steht aus  5  Halbtönen  und  %  Apotomen;  aus  2  Ganztönen  also  und  3 
kleineren  Halbtönen  besteht  das  genannte  Intervall.  Weil  nun  2  Halbtöne 
einen  Ganzton  nicht  voll  machen  können ,  so  bleibt  zu  einem  Ganztone 
ein  Comma  übrig;  der  Zwischenraum  es  Gis  (MN)  ist  also  um  ein  Comma 
kleiner  als  der  Zwischenraum  der  Consonanz  Diapente ,  was  der  sorg- 
fältige Leser  ganz  leicht  erkennt.  2)  Weil  wir  nun  kurz  vorher  über  die 
Beschaffenheit  des  Comma  gesprochen  haben,  so  dürfen  wir  nicht  über- 
gehen, auch  zu  zeigen,  in  welcher  Proportion  ebendasselbe  Comma  ent- 
halten ist.  Denn  es  ist  das  Comma  das  Letzte,  was  man  mit  dem  Gehör 
wahrnehmen  kann,  und  es  ist  nun  zu  sagen:  aus  welchen  Commaten, 
durch  Zeichen  ausgedrückt,  der  grössere  und  kleinere  Halbton  zu  be- 
stehen scheint ;  auch  :  aus  welchen  Commaten  der  Ganzton  verbunden 
wird.    Von  hier  werde  also  passenderweise  der  Anfang  gemacht. 


1)  Die  Bezeichnungen  treffen,  wie  oben,  zufällig  überein. 

2)  Eine  Quinte  ist  es  As,  das  Comma  ist  Gis  As. 
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XI. 

Beweis  des  Architas,  dass  die  übertheiliga  Proportion  in  gleiche  Theile 
nicht  getheilt  werden  könne,  nnd  die  Widerlegung  desselben. 

Die  übertheilige  Proportion  kann  durch  eine  proportionsartig  da- 
zwischen geschobene  Zahl  nicht  in  gleiche  Theile  zerlegt  werden.  Dies 
soll  später  sicher  bewiesen  werden.  Der  Beweis,  welchen  Architas 
hierüber  giebt,  ist  gar  sehr  unlogisch.  Er  ist  folgender  Art :  »Es  sei«,  sagt 
er,  »die  übertheilige  Proportion  AB  (4:6).  Ich  nehme  in  derselben  Pro- 
portion die  kleinsten  Zahlen  CE  {%  :  3) .  Weil  also  in  derselben  Proportion 
CE  die  kleinsten  Zahlen  und  dabei  übertheilige  sind,  so  überschreitet  die 
Zahl  E  die  Zahl  G  um  einen  ihrer  Theile.  Es  sei  dieser  Theil  D.  Ich  sage, 
dass  D  keine  andere  Zahl  als  die  Einheit  sein  wird.  Denn  wenn  D  eine 
andere  Zahl  und  ein  Theil  der  Zahl  E  ist,  so  misst  D  die  Zahl  E.  Dann 
wird  sie  auch  die  Zahl  C  messen.  Es  misst  also  die  Zahl  D  beide  Zah- 
len, nämlich  C  und  E,  was  unmöglich  ist.  Denn  welche  Zahlen  die 
kleinsten  in  ebenderselben  Proportion  sind,  die  auch  durch  beliebig 
andere  Zahlen  ausgedrückt  werden  kann ,  diese  sind  auch  die  ersten 
wechselseitig  zu  einander  und  haben  als  Differenz  allein  die  Einheit;  die 
Einheit  also  ist  D  und  folglich  überschreitet  die  Zahl  E  die  Zahl  C  um 
die  Einheit.  Deswegen  fällt  keine  mittlere  Zahl  dazwischen,  welche 
diese  Proportion  gleich  theilen  könnte.  Daher  kommt  es ,  dass  auch 
nicht  zwischen  die  Zahlen  (nämlich  höherer  Ordnung),  welche  dieselbe 
Proportion ,  wie  jene ,  behaupten ,  eine  mittlere  Zahl  gesetzt  werden 
kann,  welche  dieselbe  Proportion  in  gleiche  Theile  zerlegen  könnte.« 

Uebertheilige  Proportion  =  6:4 

Die  kleinsten  Zahlen  dieser  Proportion  =  3:2 

Die  kleinste  Differenz  =  1 

Denn  A  =  4,  C  =  %,  D  =  1 ,  E  =  3,  B  =  6. 

Und  nach  der  Berechnung  des  Architas  liegt  deswegen  keine 
mittlere  Zahl  in  der  übertheiligen  Proportion ,  weil  die  kleinsten  Zahlen 
in  derselben  Proportion  durch  die  Einheit  allein  differiren.  Auf  gleiche 
Weise  erhalten  nicht  auch  in  der  vielfachen  Proportion  die  kleinsten 
Zahlen  die  Einheit  als  Differenz ,  da  wir  sehen ,  dass  mehrere  vielfach 
sind,  ausser  denen,  welche  in  den  Wurzeln  aufgestellt  sind, 
zwischen  welchen  die  mittlere  Zahl ,  die  dieselbe  Proportion  in  gleiche 
Theile  zerlegt,  passend  gesetzt  werden  könnte.  Dies  wird  derjenige 
leichter  erkennen,  welcher  unsere  arithmetischen  Bücher  sorgfältig 
durchgesehen  hat.  Hier  ist  noch  hinzuzufügen,  dass  nach  der  Meinung  des 


89 

Architas  dies  nur  in  der  übertheiligen  Proportion  allein  geschehe.  Im 
Allgemeinen  kann  dies  aber  nicht  gesagt  werden.  Jetzt  wollen  wir  zum 
Folgenden  übergehen. 

XII. 

In  welcher  Zahlenproportion  das  Comma  besteht,  und  dass  es  in  der 
besteht,  welche  grösser  ist  als  75:74,  die  aber  kleiner  ist  als  74:73. 

Zuerst  also  behaupte  ich,  dass  die  Zahlen,  welche  ein  Comma  ent- 
halten,  eine  grössere  Proportion  mit  einander  bilden  als  75:74,  eine 
kleinere  jedoch  als  74  :  73.  Dies  wird  folgendermassen  bewiesen.  Vor 
allen  Dingen  muss  daran  erinnert  werden,  dass  6  Ganztöne  ein  Diapason 
um  ein  Comma  überschreiten.  Es  sei  also  A  =  2621  44;  a  (B)  möge  hierzu 
die  Consonanz  Diapason  im  Doppelten  ausgedrückt  behaupten ,  nämlich 
524288  ;  gisis  (C)  aber  möge  um  6  Ganztöne  von  der  Zahl  A  abstehen 
und  sei  =  531  441  ,  was  Alles  aus  der  Stellung  der  Ganztöne  im  2ten 
Buche  einzusehen  ist.  Zwischen  a  (B)  also  und  gisis  (C)  ist  die  Propor- 
tion eines  Comma  enthalten.  Ich  subtrahire  nun  die  Zahl  a  (B)  von  der 
Zahl  gisis  (C)  wonach  q  (D)  übrigbleibt,  was  in  7153  Einheiten  be- 
steht. Diese  Zahl  q  (D)  ist  kleiner  als  der  73te  Theil  der  Zahl  a  (B), 
grösser  aber  als  der  74te  Theil.  Denn  wenn  ich  dieselbe  Zahl  q  (D), 
also  7153,  mit  73  multiplicire ,  so  erhalte  ich  die  Zahl  r  (E),  die  in 
5221 69  Einheiten  besteht.  Wenn  ich  dieselbe  Zahl  (71  53)  mit  74  multi- 
plicire, so  erhalte  ich  die  Zahl  s  (F)  529322.  Von  diesen  Zahlen  ist  r  (E) 
kleiner  als  die  Zahl  a  (B) ,  s  (F)  aber  grösser  als  die  Zahl  a  (B) .  Rich- 
tig wurde  also  von  der  Zahl  q  (D)  gesagt ,  dass  sie  kleiner  als  der  73te 
Theil,  grösser  aber  als  der  74te  Theil  von  a  (B)  sei. 

Deswegen  übertrifft  auch  die  Zahl  gisis  (C)  die  Zahl  a  (B)  um  einen 
kleineren  Theil,  als  es  der  73te  Theil  von  der  letztern  ist,  um  einen 
grösseren  aber,  als  es  der  74te  Theil  derselben  Zahl  ist.  Also  ist  auch 
die  Proportion  gisis:  a  (C :  B)  grösser  als  75:74,  kleiner  aber  als 
74  :  73.  Denn  in  der  ersteren  ist  die  Einheit  der  74te  Theil  der  kleine- 
ren Zahl,  in  der  späteren  ist  die  Einheit  der  73te  Theil. 

6Ganztöne  =  A[=262144]  :  gisis  (C)  [=531441] 
Diapason  =A[=  262 144]  :a(B)  [=524288] 
Comma=a(B)  [=524288] :  gisis  (C)  [=531441] 
Differenz  =  q(D)=7153 
73X7153=522169  =  r(E) 
74X7153  =  529322  =  s(F). 
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Dasselbe  ist  auch  auf  andere  Art  zu  entwickeln ,  als  es  vorher  ge- 
schah. Wenn  nämlich  eine  Proportion  um  die  richtige  Differenz  der  Zah- 
len gleicherweise  vermehrt  wird,  so  wird  zwischen  den  Zahlen ,  welche 
nach  der  Addition  entstehen ,  eine  kleinere  Proportion  stattfinden ,  als 
zwischen  den  Zahlen,  die  vor  der  Addition  in  einer  gewissen  Proportion 
zu  einander  standen.  Wenn  wir  z.  B.  zu  den  beiden  Zahlen  4  und  6 
ihre  Differenz  2  hinzu  addiren,  so  erhalten  wir  8  und  6  ;  zwischen  6  und 
4  besteht  die  Proportion  Sesquialter ,  zwischen  8  und  6  die  Proportion 
Sesquiterz.  Die  Proportion  Sesquiterz  ist  aber  kleiner,  als  die  Proportion 
Sesquialter.  Nachdem  wir  dies  vorausgeschickt  haben ,  wollen  wir  die 
früheren  Zahlen  aufstellen ,  welche  die  Proportion  eines  Comma  enthal- 
ten;  also  es  sei  gisis  (A)  =531441,  a  (B)  =  524288,  deren  Diffe- 
renz q  (C)  =  7153.1)  Die  Zahl  q  (G)  möge  nun  die  grössere  Zahl 
gisis  (A)  75  mal  messen.  Wenn  man  die  Zahl  q  (C)  mit  75  multi- 
plicirt,  so  erhält  man  t  (D)  =  536475.  Die  Zahl  t  (D)  übertrifft  die 
Zahl  gisis  (A)  um  die  Zahl  u  (E)  =  5034.  Ferner  möge  die  Zahl  q  (C) 
die  Zahl  a  (B)  74  mal  messen;  q  (C)  werde  also  mit  74  multiplicirt, 
woraus  man  s  (F)  =  529322  erhält.  Diese  Zahl  s  (F)  ist  um  dieselbe 
Zahl  u  (E)  grösser  als  a  (B),  also  um  5034.  Die  Zahlt  (D)  überschreitet 
also  die  Zahl  gisis  (A)  um  die  Zahl  u  (E) ,  und  die  Zahl  a  (B)  wird  von 
der  Zahl  s  [¥)  ebenfalls  um  die  Zahl  u  (E)  überschritten.  Wenn  wir 
also  zur  Zahl  gisis  (A)  die  Zahl  u  (E)  addiren ,  so  erhalten  wir  t  (D) . 
Wenn  wir  aber  zur  Zahl  a  (B)  dieselbe  Zahl  u  (E)  addiren,  so  erhalten  wir 
s  (F).  Die  Zahl  t  (D)  ist  das  Product  aus  75  und  q  (C)  ;  s  (F)  aber  ist  das 
Product  aus  74  und  q  (C).  Es  behaupten  also  t  (D)  und  s  (F)  die  Pro- 
portion 75:74  ;  t  (D)  und  s  (F)  sind  die  Zahlen  gisis  (A)  und  a  (B), 
wozu  die  Zahl  u  (E)  addirt  wurde.  Nothwendigerweise  also  findet  zwi- 
schen gisis  (A)  und  a  (B)  eine  grössere  Proportion  statt,  als  zwischen 
t  (D)  und  s  (F) .  Denn  durch  die  Addition  von  u  (E)  zu  gisis  (A)  und 
a  (B)  erhielten  wir  t  (D)  und  s  (F) .  Die  Proportion  zwischen  t  (D)  und 
s  (F)  ist  also  kleiner  als  zwischen  gisis  (A)  und  a  (B) .  Zwischen  t  (D) 
und  s  (F)  ist  dieselbe  Proportion,  wie  zwischen  75  und  74.  Zwischen 
gisis  (A)  also  und  a  (B)  ist  eine  grössere  Proportion,  als  zwischen  75 
und  74  ;  gisis  (A)  und  a  (B)  enthielten  das  Comma.  Mithin  ist  die  Propor- 
tion des  Comma  grösser,  als  75 :  74. 


4)  Die  Buchstabenbezeichnung  der  Zahlen  ist  hier,  wie  die  Buchstaben  in 
Klammern  beweisen,  bei  Boetius  theilweise  eine  andere,  als  die  frühere. 
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gisis  (A)  =  531441  grössere  Zahl 

a  (B)        =524288  kleinere  Zahl 

Das  Comma  531441  :  524288  ist  grösser  als  75:  74 

q  (C)  ==  7153 

t  (D)   =  536475 

u  (E)  =  5034 

s  (F)  =  529322 

536475:529322  =  75: 74. 
Da  wir  also  gezeigt  haben,  dass  die  Proportion  eines  Comma  grösser 
ist ,  als  die  Proportion  von  75  :  74  ,  so  müssen  wir  jetzt  zeigen,  wie  die 
Zahlen ,  welche  den  Zwischenraum  eines  Comma  in  sich  enthalten ,  eine 
kleinere  Proportion  bilden,  als  74:  73.  Dies  wird  auf  folgende  Weise 
gezeigt.  Zuvörderst  muss  an  das  erinnert  werden,  was  wir  im  zweiten 
Buche  schon  ausgesprochen  haben,  als  wir  über  die  Messung  der  Diffe- 
renz einige  Erklärungen  gaben.  Wenn  wir  nämlich  von  einer  beliebigen 
Proportion  die  Differenz  von  den  Zahlen  subtrahiren,  welche  diese  Diffe- 
renz enthalten ,  so  werden  die  Zahlen ,  welche  übrig  bleiben ,  eine 
grössere  Proportion  behaupten,  als  die  Zahlen,  welche  vor  der  Verringe- 
rung um  die  Differenz  vorhanden  waren.  Wir  haben  z.  B.  die  Zahlen 
8  und  6.  Von  diesen  subtrahire  ich  ihre  richtige  Differenz,  nämlich  2, 
so  bleiben  die  Zahlen  6  und  4.  In  den  früheren  Zahlen  8:6  lag  eine 
Proportion  Sesquiterz ,  in  diesen  jedoch  ist  eine  Proportion  Sesquialter 
enthalten.  Die  Proportion  Sesquialter  ist  aber  grösser  als  die  Proportion 
Sesquiterz.  Wir  haben  also  dieselben  Zahlen  gisis  (A)  und  a  (B),  wie 
wir  sie  früher  bezeichneten,  deren  Differenz  q  (C)  ist.  Wir  multipliciren 
die  Differenz  q  (C)  74  mal,  so  erhalten  wir  die  Zahl  s  (F),  nämlich 
529322,  welche,  mit  der  Zahl  gisis  (A)  verglichen,  von  dieser  übertroffen 
wird  um  die  Zahl  p  (G) ,  nämlich  2119.  Ferner  multipliciren  wir  die- 
selbe Zahl  q  (C)  73  mal,  dann  erhalten  wir  die  Zahl  v  (K),  nämlich 
522169,  welche,  mit  der  Zahl  a  (B)  verglichen,  von  dieser  um  dieselbe 
Zahl  p  (G)  übertroffen  wird ,  nämlich  um  2119.  Die  Zahl  p  (G)  nun 
von  den  Zahlen  gisis  (A)  und  a  (B)  subtrahirt,  ergiebt  s  (F)  und  v  (K) . 
Es  werden  also  gisis  (A)  und  a  (B)  eine  kleinere  Proportion  enthalten, 
als  s  (F)  und  v  (K)  ;  s  (F)  und  v  (K)  behaupten  nun  die  Proportion 
74:73,  denn  sie  entstanden  aus  dem  Product  von  q  (C)  und  74  und 
dem  Product  von  q  (C)  und  73.  Die  Proportion  der  Zahlen  gisis  (A)  und 
a  (B),  die  das  Comma  enthalten,  ist  also  kleiner,  als  74 :  73.  Kurz  vor- 
her wurde  gezeigt ,  dass  dieselbe  Proportion  des  Comma  grösser  sei  als 
75:74.  Es  wurde  mithin  dargethan,  dass  die  Zahlen,  welche  das  Comma 
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enthalten,  eine  grössere  Proportion  als  75:74,  eine  kleinere  aber  als 
74 :  73  unter  einander  bilden,  was  eben  zu  zeigen  nothig  war. 

gisis  (A)  ==531441 

a  (B)  ==  524288 

Das  Comma  53 1441  :  524288,  also  gisis  (A)  :a  (B)  ist  klei- 
ner als  die  Proportion  74 :  73. 

p  (G)  =  2119 

q  (C)  =  7153 

s  (F)  =  529322 

v  (K)  =  522169 

s  (F)  :v  (K)  529322  :  522169  =  74:  73. 

XIII. 

Dass  der  kleinere  Halbton  grösser  ist,  als  20 :  19,  und  kleiner 

alsl9y2:18y2. 

Wenn  in  Bezug  auf  den  kleineren  Halbton  auch  eine  solche  Unter- 
suchung angestellt  wird ,  so  werden  wir  leicht  die  Proportion  desselben 
finden.  Sie  besteht  zwischen  256  und  243.  Es  sei  also  2  56  =  a  (A) 
und  243  =b  (B)  und  deren  Differenz  13  =  z  (C).  Wir  behaupten, 
dass  a  (A)  und  b.(B)  eine  kleinere  Proportion  enthalten,  als  19y2:18y2. 
Es  möge  z  (C),  19j/2  mal  genommen,  die  Zahl  a  (A)  messen,  so  entsteht 
253y2>  welche  Zahl  wir  mit  x  (D)  bezeichnen.  Diese  Zahl  also,  mit 
a  (A)  verglichen,  ergiebt ,  dass  sie  von  dieser  letzteren  um  2  y2  über- 
schritten wird .  Es  sei  diese  Differenz  2 y2  =  r  (F) .  Ferner  möge  die 
Zahl  z  (C),  1 8 !/2  mal  genommen,  die  Zahl  b  (B)  messen,  so  erhalten  wir 
2  40y2,  welchen  Werth  wir  mit  y  (E)  bezeichnen;  y  (E)  verglichen  zu 
b  (B)  ergiebt,  dass  jene  von  dieser  um  dieselbe  Zahl  r  (F)  überschritten 
wird,  nämlich  um  2J/2  ;  x  (D)  und  y  (E)  sind  also  um  dieselbe  Differenz 
(F)  kleiner,  als  a  (A)  und  b  (B  i ;  r  (F) ,  von  a  (A)  und  b  (B)  subtrahirt, 
ergiebt  x  (D)  und  y  (E)  ;  x  (D)  :  y  (E)  ergiebt  eine  grössere  Proportion 
als  a  (A)  :  b  (B) .  —  Es  bilden  x  (D)  und  y  (E)  mit  einander  dieselbe  Pro- 
portion wie  I  9  y2  :  1  8  y2  ;  a  (A)  :  b  (B)  ist  also  eine  kleinere  Proportion 
als  1  9*/2  :  I  8y2,  was  zu  erweisen  war. 

a  (A)  =  256  grössere  Zahl 

b  (B)  =  2  43  kleinere  Zahl 

der  kleinere  Halb  ton  256:  243  bildet  eine  kleinere  Proportion  als 
19y2:  18y2;  denn  253y2  :  2  401/2==  19!/2  :  18y2. 
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Diese  Proportion  256  :  243  scheint  dennoch  grosser  zu  sein,  als 
20  :  19.  Wir  haben  also  a  (A),  b  (B)  ,  z  (C),  als  dieselben  Zahlen,  wie 
wir  sie  oben  bezeichnet  haben.  Es  möge  nun  z  (€),  20  mal  genommen, 
die  Zahl  a  (A)  messen,  so  erhalten  wir  260,  welchen  Werth  wir  mit 
r  (D)  bezeichnen;  diese  Zahl  also,  zu  a  (A)  verglichen,  ergiebt,  dass  sie 
letztere  um  4  überschreitet,  welche  Differenz  wir  mit  u  (F)  bezeichnen. 
Ferner  möge  z  (C),  19  mal  genommen,  die  Zahl  b  (B)  messen,  so  erhal- 
ten wir  2  47,  welchen  Werth  wir  mit  m  (E)  bezeichnen  ;  diese  Zahl  m  (E) , 
mit  b  (B)  verglichen,  ergiebt  ebenfalls,  dass  sie  letztere  um  dieselbeZahl 
u  (F)  =  4  überschreitet.  Die  Zahl  r  (D)  überschreitet  also  die  Zahl  a  (A) 
um  dieselbe  Zahl  u  (F),  wie  die  Zahl  m  (E)  die  Zahl  b  (B)  ;  u  (F)  also, 
zu  a  (A)  und  b  (B)  addirt,  ergiebt  r  (D)  und  m  (E) .  Die  Proportion  der 
Zahlen  a  (A)  und  b  (B)  ist  mithin  grösser  als  die  der  Zahlen  r  (D)  und 
m  (Ej .  Die  Zahlen  r  (D)  und  m  (E)  entstanden  aber  aus  dem  Product 
von  z  (C)  und  20,  und  z  (C)  und  19.  Die  Proportion  von  a  (A)  und 
b  (B ) ,  welche  den  Halbton  enthält ,  ist  also  grösser  als  die  von  2  0  und 
19.  Es  wurde  mithin  bewiesen,  dass  der  kleinere  Halbton  eine  grössere 
Proportion  hat  als  20:  19,  eine  kleinere  aber  als  1  9a/2 :  18y2-  Jetzt 
wollen  wir  den  kleineren  Halbton  mit  dem  Comma  vergleichen ,  welches 
als  das  Letzte  dem  Gehör  unterworfen  ist  und  also  auch  die  letzte  Pro- 
portion bildet. 

Das  Yerhältniss  des  kleineren  Halbtones  a:b  =  256:243  ist  eine 
grössere  Proportion  als  20  :  1  9  Y, . 

XIV. 

Dass  der  kleinere  Halbton  grösser  sei ,  als  3  Commata ,  kleiner  aber 

als  4  Commata. 

Wir  setzen  uns  also  die  Aufgabe  zu  beweisen,  dass  der  kleinere 
Halbton  grösser  ist,  als  3  Commata,  kleiner  aber  als  4  Commata,  was 
man  aus  Folgendem  ganz  leicht  erkennen  kann.  Es  seien  nun  3  Zahlen 
so  aufgestellt ,  dass  sie  zu  einander  die  Proportion  eines  Diapason  und 
auch  von  6  Ganztönen  enthalten.  Es  sei  A  (A)  =  2621  44.  Von  dieser 
Zahl  nehmen  wir  die  Proportion  von  5  Ganztönen  bis  fisis  (B) ,  und  es 
sei  fisis  (B)  =  472392.  Zu  A  werde  a  (C)  als  Diapason  gesetzt,  und 
es  sei  a  (C),  52  4288.  Sodann  nehmen  wir  von  A  aus  6  Ganztöne  bis 
zu  gisis   (D),   und   es  sei  gisis  (D)  =  531441.    Nachdem  diese  Zahlen 


1)  256  :  243  nach  der  Saitenlänge,  zu  welcher  die  Zahl  der  Schwingungen 
im  umgekehrten  Yerhältniss  steht. 
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so  aufgestellt  wurden,  ist  klar ,  dass  zwischen  a  (C)  und  gisis  (D)  ein 
Comma  liegt,  und  dass  deren  Differenz  71  53  =  K  ist.  Es  werden  also 
2  Ganztöne  von  fisis  (B)  aus  nach  unten  geführt  bis  zu  der  Zahl  dis 
(E)  =373248.  Ferner  führe  ich  von  dis  (E)  ein  Diatessaron  herauf  bis 
zu  gis  (F)  =  497664.  Weil  nun  zwischen  dis  (E)  und  fisis  (B)  zwei 
Ganztöne  sind  und  zwischen  dis  (E)  und  gis  (F)  ein  Diatessaron,  so  wird 
zwischen  fisis  (B)  und  gis  (F)  ein  kleinerer  Halbton  gefunden.  Denn  wenn 
von  der  Consonanz  Diatessaron  2  Ganztöne  weggenommen  werden,  so 
bleibt  ein  kleinerer  Halbton  übrig,  der  in  den  ersten  Zahlen  256  und  2  43 
besteht,  wie  vorher  gesagt  wurde.  Wenn  wir  eben  dieselben  Zahlen 
mit  1 944  multipliciren ,  so  erhalten  Wir  die  Zahlen  fisis  (B)  und  gis 
(F).  Und  diese  behaupten  nothwendigerweise  dieselbe  Proportion  als 
die  vorhergenannten  Zahlen,  weil  diese  letzteren  durch  ein  und  dieselbe 
Zahl  multiplicirt  wurden  und  dann  die  ersteren  ergaben.  —  Ebenso  führe 
ich  von  gis  (F)  ein  Diatessaron  nach  der' Höhe  bis  zu  eis'  (G)  =  663552. 
Wiederum  führe  ich  von  eis'  (G)  zwei  Ganztöne  herunter  bis  zu  a  (P) 
=  52  4288.  Und  dieses  a  (P)  stellt  nothwendigerweise  denselben  Klang 
dar,  als  a  (C) ,  da  a  (P)  durch  solche  Berechnung  zur  Gleichheit  mit  a  (C) 
gelangt  ist.  Denn  Aa  (AC)  ist  die  Consonanz  Diapason,  welche  aus  5  Ganz- 
tönen und  2  kleineren  Halbtönen  besteht  und  von  6  Ganztönen  durch 
ein  Comma  überschritten  wird.  Von  derselben  Zahl  A  ist  die  Zahl  a  (P) 
um  5  Ganztöne  und  2  Halbtöne  auf  folgende  Weise  entfernt.  Von  der 
Zahl  A  zur  Zahl  fisis  (B)  erhält  man  sicher  5  Ganztöne,  von  fisis  (B) 
zu  gis  (F)  wird  ein  kleinerer  Halbton  gerechnet,  gis  (F)  zu  a  (P)  schliesst 
wiederum  einen  kleineren  Halbton  ein.  —  Von  A  sind  bis  zu  a  (P) 
5  Ganztöne  und  2  kleinere  Halbtöne  geführt  worden.  Mit  Recht  also 
werden  a  (P)  und  a  (C)  mit  denselben  Zahlen  geschrieben.  Weil  nun 
zwischen  gis  (F)  und  a  (C)  ein  kleinerer  Halbton  ist,  so  wollen  wir  sehen, 
welche  Differenz  sie  haben,  und  wir  können  dieselbe  mit  dem  Comma 
vergleichen. *)  Die  Differenz  derselben  ist  aber  26624,  welche  wir  mit 
M  bezeichnen.  K  also  ist  die  Differenz  des  Comma,  und  M  die  des  klei- 
neren Halbtones.  Wenn  wir  nun  die  Zahl  K  (71  53)  mit  3  multipliciren,  so 
erhalten  wir  2 1  459.  Diese  Zahl  sei  =  L.  Wenn  wir  dieselbe  Zahl  (71  53) 
mit  4  multipliciren  wollen,  so  erhalten  wir  2861  2,  und  es  sei  diese  Zahl  N. 
M  ist  also  grösser  als  L,  kleiner  aber  als  N.  N  ist  nun  das  Product  aus 
K  und  4 ,  L  jedoch  das  Product  aus  K  und  3  ,   M  aber  behauptet  die 

4)  Bei  den  folgenden  Zahlenwerthen  behalte  ich  die  Buchstabenbenennung 
des  Boetius  bei ;  daher  auch  nicht  durch  Klammern  seine  Buchstaben  beson- 
ders angedeutet  sind. 
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Differenz  des  kleineren  Halbtones.  Mit  Recht  also  wurde  gesagt,  dass  der 
kleinere  Halbton  kleiner  sei  als  4  Commata,  jedoch  grösser  als  3  Commata. 
[Um  die  Sache  annähernd  modern  auszudrücken ,  so  sei  der  Klang 
c  =  262144,  dann  ist: 

Diapason  =  c:c'  =  262144:  524288 

Intervall  von  fünf  Ganztönen  =  c:ais  =  262144:472392 

Intervall  von  sechs  Ganztönen  =  c:his  =262144:  531441 

Kleinerer  Halbton  =  ais  :h  =  472392  :  497664 

Zwei  Ganztöne  ===  ais  :  fis=  472392  :  373248 

Diatessaron  fis:h  =  373248  :  497664 

Diatessaron  h  :  e'  =  497664  :  663552 

Intervall  von  zwei  Ganztönen  e'  :c'  =  663552:524288 

Differenz  zwischen  ais  und  h==  25272 

Differenz  zwischen  h  und  c  =  26624 

Intervall  von  sechs  Ganztönen  =  c:his  =  262144  :  53 1  441 

Comma  =  his  :  c'  =  531  441  :  524288 

Differenz  des  Comma  =  7153.] 

XV. 

Dass  Apotome  grösser  als  4  Commata  ist,  kleiner  aber  als  5,  und  dass  der 
G-anzton  grösser  als  8,  kleiner  als  9  Commata  ist. 

Auf  dieselbe  Weise  können  wir  auch  in  Bezug  auf  den  grösseren 
Halbton,  von  dem  wir  vorher  sagten,  dass  er  »Apotome«  genannt  werde, 
finden,  wie  viel  Commata  er  enthalte. 

Es  sei  A  (A)  =  2621  44,  der  Klang,  welcher  um  5  Ganztöne  ent- 
fernt ist,  sei  fisis  (B)  =  472392  ;  der  Klang,  welcher  von  A  um  6 
Ganztöne  entfernt  ist,  sei  gisis  (D)  =  531441.  Zwischen  fisis  (B) 
also  und  gisis  (D)  ist  ein  Ganzton;  fisis  (B)  ist  von  gis  (C)  =  497664 
um  einen  Halbton  entfernt.  Zwischen  gis  (C)  und  gisis  (D)  bleibt  nun 
die  Proportion  der  Apotome  übrig.  Denn  da  der  Ganzton  fisis  gisis  (B  D) 
ist ,  so  bleibt ,  wenn  man  von  diesem  Ganztone  fisis  gisis  (B  D)  den 
kleineren  Halbton  wegnimmt,  der  grössere  Halbton  gis  gisis  (C  D)  übrig, 
den  wir  vorher  als  Apotome  bezeichneten,  zwischen  gisis  (D)  also  und 
gis  (C)  ist  die  Differenz  33777,  diese  sei  =  v  (E).  Die  Differenz  für 
ein  Comma  war  =  71  53,  welche  wir  mit  x  (F)  bezeichnen.  Man  mul- 
tiplicire  nun  dieses  Comma  7153  fünfmal,  so  erhält  man  35765,  und 
diese  Zahl  sei  =  m  (G) .  Wenn  man  aber  dieselbe  Zahl  x  (F)  4  mal 
multiplicirt,  so  erhält  man  die  Zahl  y  (K)  =  2861 2;  m  (G)  also  ist  grösser 
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als  v  (E)  =  33777,  y  (K)  aber  ist  kleiner  als  v  (E)  ;  m  (G)  ist  das  fünfmal 
genommene  Comma,  y  (K)  das  viermal  genommene,  und  v  (E)  ist  die  Diffe- 
renz der  Apotome.  Mit  Recht  wurde  daher  gesagt,  dass  Apotome  kleiner 
sei  als  5  Commata,  grosser  aber  als  4  Commata.  Hieraus  ist  also  bewie- 
sen, dass  der  Ganzton  grosser  ist,  als  8  Commata,  kleiner  aber  als  9  Com- 
mata. Denn  wenn  der  kleinere  Halbton  grösser  als  3  Commata  ist,  und 
wenn  Apotome  grösser  als  4  Commata  und  kleiner  als  5  Commata  ist,  so 
wird  der  kleinere  Halbton  mit  dem  grösseren  (also  mit  der  Apotome 
verbunden  grösser  als  8  Commata,  kleiner  aber  als  9  Commata  sein. 
Apotome  und  der  kleinere  Halbton  ergeben  zusammen  den  Ganzton. 
Der  Ganzton  ist  also  grösser  als  8,  kleiner  aber  als  9  Commata. 

A  (A)       =  262144 

fisis  (B)    =  472392 

gis  (C)      =  497664 

gisis  (D)  =  531441 

m  (G)       *==  35765 

v  (Ki        =  28612 
A  :  fisis    =  262144  :  472392  ==  sechs  Ganztöne 
fisis  :  gis  =  472392  :  497664  =  Halbton 
gis  :  gisis  =  497664  :  531441  =  Apotome. 

XVI. 

Beweis  durch  Zahlen  für  das  früher  Gesagte. 

Obschon  nun  durch  diese  Berechnung  gezeigt  wurde,  wie  der  Ganz- 
ton sich  zu  den  Commaten  verhält ,  so  ist  es  gleichsam  den  Säumigen 
nicht  zu  erlassen,  dass  gezeigt  werde,  wie  der  Ganzton  selbst  für  sich 
betrachtet  diese  Proportion  mit  den  Commaten  behauptet.  Es  sei  also  A 
( A)  =  2  6  2 1  4  4 ,  fisis  (B)  aber  sei  von  diesem  5  Ganztöne  entfernt =472392, 
q  (Cj  aber  behaupte  zu  A  (A)  die  Symphonie  Diapason  in  der  Zahl 
52  42  88,  und  gisis  (D)  =  531  441  sei  von  A  (A)  6  Ganztöne  entfernt;  gisis 
(D)  steht  von  a  (C)  um  ein  Comma  ab,  also  um  eben  so  viel,  als  6  Ganz- 
töne  von  der  Consonanz  Diapason  differiren  ;  es  sei  diese  Differenz  v  (E 
=  7153  ;  gisis  (D)  ist  von  fisis  (B)  um  einen  Ganzton  entfernt,  wie  es 
6  Ganztöne  von  5  Ganztönen  sind;  dies  sei  =  p  (F)  59049.  Wenn 
wir  v  (E)  mit  9  multipliciren ,  so  erhalten  wir  r  (H)  =  64377.  Wenn 
wir  es  mit  8  multipliciren,  so  erhalten  wir  56324,  und  dies  sei  m  (G)  : 
r  (H)  übertrifft  die  Zahl  p  (F)  ;  m  (G)  aber  ist  kleiner  als  p  (F) ,  welches 
die  Differenz  des  Ganztones  ist;  r  (H)  aber  enthält  9,  m  (G)  8  Commata. 
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Es  wurde  also  bewiesen ,  dass  der  Ganzton  kleiner  als  9 ,  grösser  als 
8  Commata  sei.  Durch  das  Vorhergegangene  möchte  wohl  schon  gezeigt 
worden  sein ,  dass  der  grössere  Halbton  vom  kleineren  Halbton  um  ein 
Comma  entfernt  ist ;  wir  werden  dies  jedoch  auch  für  sich  und  mit  hin- 
zugesetzten Zahlen  durch  folgende  Berechnung  beweisen. 

Es  sei  gis  (A)  =  497664,  von  dieser  ist  die  schon  vorher  bezeich- 
nete Zahl  a  (B)  =  524288  um  einen  kleineren  Halbton  entfernt.  Apo- 
tome  ist  von  gis  (A)  die  Zahl  gisis  (C)  =  531  441 .  Weil  also  gis  a  (AB) 
der  kleinere  Halbton,  gis  gisis  (A  C)  aber  der  grössere  Halbton  ist,  so  ist 
die  Differenz  zwischen  a  (B)  und  gisis  (C)  zu  suchen.  Diese  ist  7153 
und  dies  sei  v  (D).  Diese  Zahl  zeigte  schon  vorher  das  Comma.  Zwi- 
schen dem  grössern  und  kleinern  Halbton  ist  also  ein  Comma  Differenz *) . 

Kleinerer         Comma 
Halbton  (Differenz  7153) 

gis  (A)  a  (B)  gisis  (C) 

497664  524288  531441 

Apotome. 

Ferner  nehme  ich  mir  vor  zu  beweisen ,  dass  der  Ganzton  um  ein 
Comma  allein  grösser  sei  als  2  kleinere  Halbtöne.  Es  sei  ais  (A)=  4723  92. 
Hierzu  werde  ein  Ganzton  nach  der  Höhe  zu  genommen,  also  his  (D) 
=  531  441 .  Von  ais  (A)  werde  nun  ein  kleinerer  Halbton  nach  der  Höhe 
zu  genommen  und  dies  sei  h  (B)  =  497664.  Ebenso  werde  von  h  (B) 
ein  anderer  kleiner  Halbton  nach  der  Hohe  genommen,  und  dieser  sei 
c  (C)  =  524288.  Weil  also  ais  his  (A  D)  der  Ganzton  ist,  ais  c  (A  C) 
aber  2  kleinere  Halbtöne  enthalten,  so  wollen  wir  sehen,  welche  Differenz 
zwischen  den  Zahlen  c  (C)  und  his  (D)  besteht;  diese  ist  v  (E)  =7153. 


1 )  Für  den  Vergleich  mit  der  modernen  Musik  eignet  sich  auch  folgende 
Tonbestimmung  besonders  gut : 

his  (C)  =  53141 1,  c  (B)  =  524288,  h  (A)  =  497664. 
Denn  wenn  man  vom  Tone  C  ausgeht  und  die  12te  Quinte,  also  (f)12  nimmt,  so 
erhalten  wir  für  his  und  die  neben  demselben  liegende  7te  Octave  c  (f-)7  die 
Verhältnisszahlen  53U41  :  524288,  von  welchen  die  erstere  dem  Tone  his,  die 
letztere  aber  dem  Tone  c  entspricht. 

Kleinerer  Comma 

Halbton     (Differenz  7153) 
h  (A)  c  (B)  his  (C) 

497664  524288  531441 

Apotome. 
Boetins.  7 
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Es  ist  also  gezeigt  worden,  dass  der  Ganzton  um  ein  Comma  grosser  ist, 
als  2  kleinere  Halbtöne. 

Kleinerer     Kleinerer   Comma 
Halbton      Halbton 
472392      497664      524288      531441. 
ais  (A)        h  (B)  c  (C)  his  (D) 

Weil  nun  Alles,  was  zu  beweisen  war,  in  richtiger  Berechnung  ge- 
zeigt worden  ist,  so  wollen  wir  jetzt  die  regelrechte  Eintheilung  für  das 
Monochord  geben ,  welche  für  die  musikalische  Institution  übrig  bleibt. 
Weil  dieser  Gegenstand  in  längerer  Darlegung  auseinandergesetzt  ist ,  so. 
meinten  wir,  dass  er  auf  die  folgende  Untersuchung  des  nächsten  Buches 
zu  verschieben  sei. 


BUCH  IV. 


I. 

Dass  die  Differenzen  der  Stimmen  in  der  (messbaren)  Grösse  bestehen. 

Obschon  wir  Alles ,  was  zu  beweisen  war,  durch  die  Abhandlung 
im  vorhergehenden  Buche  auseinandergesetzt  haben,  so  schadet  es 
dennoch  nichts ,  wenn  wir  es  noch  einmal  in  Kürze  zur  Hülfe  des  Ge- 
dächtnisses darlegen ,  allerdings  mit  einer  gewissen  Verschiedenheit  in 
der  Behandlung ,  damit  wir ,  wenn  dies  von  Neuem  zum  Gedächtniss 
kommt,  zu  der  Theilung  der  Regel  gelangen,  worauf  die  ganze  Aufmerk- 
samkeit gerichtet  ist.  Wenn  sich  alle  Dinge  im  Zustande  der  Ruhe  be- 
fänden, so  würde  unser  Gehör  kein  Klang  berühren.  Dies  würde  aber 
geschehen,  weil  bei  dem  Aufhören  aller  Bewegung  die  Dinge  unter  sich 
keinen  Schlag  erregen  könnten  ;  zur  Existenz  der  Stimme  ist  also  der 
Schlag  nöthig.  Dem  Vorhandensein  des  Schlages  muss  aber  nothwen- 
digerweise  Bewegung  vorangehen.  Wenn  also  Stimme  existiren  soll ,  so 
muss  auch  Bewegung  vorhanden  sein.  Jede  Bewegung  hat  in  sich  bald 
das  Moment  der  Schnelligkeit,  bald  das  der  Langsamkeit.  Wenn  also  eine 
Bewegung  beim  Schlagen  langsam  ist,  so  wird  ein  tieferer  Klang  erzeugt ; 
denn  wie  die  Langsamkeit  dem  Stillstande  am  nächsten  kommt ,  so  ist 
auch  die  Tiefe  der  Schweigsamkeit  benachbart.  Eine  schnelle  Bewe- 
gung ergiebt  einen  hohen  Klang.  Ausserdem  gelangt  eine  tiefe  Stimme 
durch  Erhöhung  bis  zur  Mitte  ,  eine  hohe  aber  durch  Erniedrigung  zur 
Mitte.  Daher  kommt  es,  dass  jeder  Klang  gleichsam  aus  gewissen  Thei- 
len  zusammengesetzt  zu  sein  scheint.  Die  ganze  Verbindung  der  Theile 
wird  durch  eine  gewisse  Proportion  zusammengefügt.  Die  Verbindung 
der  Klänge  besteht  also  aus  Proportionen.  Die  Proportionen  aber  be- 
trachtet man  hauptsächlich  in  den  Zahlen.  Die  einfache  Proportion  der 
Zahlen  findet  man  in  vielfachen ,  übertheiligen  und  übermehrtheiligen. 
Nach  den  vielfachen  oder  übertheiligen  Proportionen  hört  man  die  con- 
sonirenden  oder   dissonirenden  Stimmen    (Klänge! .     Die  consonirenden 
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Stimmen  (Klänge)  sind  die,  welche,  gleichzeitig  geschlagen,  einen  ange- 
nehmen und  vermischten  Klang  unter  einander  verbinden.  Dissonirende 
sind  die,  welche,  zugleich  geschlagen,  keinen  lieblichen  und  vermischten 
Klang  erzeugen.  Nach  diesen  Vorausschickungen,  wollen  wir  ein  wenig 
über  die  Proportionen  sprechen. 

IL 

"Verschiedene  Untersuchungen  über  die  Intervalle. 

Wenn  ein  vielfaches  Intervall  mit  zwei  multiplicirt  wird ,  so  geht 
aus  dieser  Multiplication  wiederum  ein  vielfaches  Intervall  hervor.  *)  Es 
sei  ein  vielfaches  Intervall  BC,  und  B  sei  das  Vielfache  von  G,  so  kann 
man  erhalten  C  :  B  =  B  :  D.  Weil  also  B  das  Vielfache  von  C  ist,  so  misst 
die  Zahl  G  die  Zahl  B  zwei-  oder  dreimal  etc.,  und  es  ist  G :  B  =  B  :  D. 
Es  misst  also  die  Zahl  B  die  Zahl  D.  Deswegen  nun,  weil  die  Zahl  G  die 
Zahl  B  misst,  wird  sie  auch  D  messen.  Es  ist  also  auch  D  ein  Viel- 
faches von  C,  und  CD  ist  ein  Intervall,  welches  aus  der  Zusammensetzung 
und  doppelten  Verknüpfung  des  Intervalles  B  G  besteht ,  das  eben  mit 
zwei  multiplicirt  wurde.  Auch  durch  Zahlen  wird  dasselbe  bewiesen. 
Es  sei  B  von  G  das  Doppelte,  wie  2:1,  und  es  möge  entstehen  C :  B  = 
B  :  D,  so  wird  nun  D  das  Vierfache  sein.  Vielfach  ist  aber  B  :  C,  d.  h. 
2:1.  Vielfach  ist  auch  D:B,  d.  h.  4:2.  Vielfach  ist  also  auch  D  (=  4)  : 
G  (=  1 ) .  Das  Vierfache  besteht  aus  4  Einheiten  und  der  mit  2  multi- 
plicirten  Mitte,  und  2:1  ist  das  Intervall  B  G. 

Vielfaches  Intervall 

1  2  4 

G  B  D 

[In  modernen  Tonbestimmungen  ausgedrückt  erhalten  wir,  wenn  wir 

G==A,  B  =  a  und  D  =  a'  setzen 

1  2  4 

A  a  a'.] 

Wenn  ein  mit  2  multiplicirtes  Intervall  ein  Vielfaches  bewirkt  hat, 
so  wird  das  Intervall  auch  selbst  ein  Vielfaches  sein.  Es  sei  das  Inter- 
vall CB,  und  es  werde  dann  C:B=B:D,  und  D  sei  zu  C  ein  Viel- 
faches,  so  behaupte  ich,   dass  auch  B  von  C  ein  Vielfaches  ist.    Denn 


1)  Hier  ist  die  Buchstabenbenennung  des  Boetius  beibehalten  worden;  denn 
der  ganze  Zusammenhang  ergiebt  leicht,  dass  Boetius  in  dieser  Entwicklung 
keine  bestimmten  Klanghöhen  sich  gedacht  hat,  sondern  nur  im  Allgemeinen 
durch  Buchstaben  mathematische  Verhaltnisse  ausdrücken  will. 
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weil  D  von  C  ein  Vielfaches  ist ,  so  wird  C  die  Zahl  D  und  auch  die 
Zahl  B  messen.  Es  wurde  aber  gezeigt,  dass,  wenn  bei  proportionaler 
Aufstellung  der  Zahlen  die  erste  Zahl  bei  der  Vergleichung  die  letzte 
misst,  dieselbe  auch  die  mittlere  Zahl  messen  wird.  C  misst  also  B, 
und  es  ist  B  ein  Vielfaches  von  C.  Dies  wollen  wir  wiederum  durch 
Zahlen  deutlich  machen.  Es  sei  0  =  1,  D  aber  aus  verdoppelter  Pro- 
portion entstanden,  BG  sei  4,  und  dies  ist  das  Vielfache  von  C,  da  es  das 
Vierfache  ist.  Weil  nun  das  Vierfache  aus  der  doppelten  Proportion  B  C 
erzeugt  wird,  so  wird  die  Proportion  BC  die  Hälfte  davon  sein.  Die 
Proportion  BC  ist  also  eine  doppelte.  Das  Doppelte  ist  aber  vielfach.  Es 
wird  also  die  Proportion  BG  vielfach  sein. 

Vielfaches  Intervall 
1  :  2  =  2  :  4 
C  :  B  =  B  :  D. 
Bei  einem  übertheiligen  Intervall  wird  weder  eine,  noch  werden  meh- 
rere mittlere  Zahlen  proportionaliter  dazwischen  gesetzt  werden  können. 
Es  sei  B  C  eine  übertheilige  Proportion  und  in  derselben  Proportion  seien 
die  kleinsten  Zahlen  DF  und  G.  Weil  DF  und  G  die  kleinsten  Zahlen  in 
derselben  Proportion  sind,  so  sind  es  auch  die  ersten  derselben  Propor- 
tion. Deswegen  wird  allein  die  Einheit  dieselben  messen.  Es  werde 
nun  G  von  DF  weggenommen,  wonach  D  übrig  bleibt.  Hier  ist  also  eine 
gemeinschaftliche  Messung  beider,  und  diese  wird  die  Einheit  sein.  Aus 
diesem  Grunde  wird  keine  Zahl  zwischen  FD  und  G  fallen,  welche  kleiner 
als  G  und  grösser  als  FD  wäre,  da  diese  Zahlen  nur  durch  die  Einheit  von 
einander  verschieden  sind.  Wie  viel  Zahlen  aber  in  den  übertheiligen 
Proportionen  proportionaliter  zwischen  die  kleinsten  derselben  Propor- 
tion fallen,  ebenso  viel  werden  auch  zwischen  die  übrigen  Zahlen  der- 
selben Proportion  fallen.  Es  kann  nun  aber  zwischen  den  kleinsten  Zah- 
len derselben  Proportion  FD  und  G  keine  andere  Zahl  dazwischen  liegen. 
Es  wird  also  auch  zwischen  B  und  C  keine  Zahl  proportionaliter  dazwi- 
schenfallen.  In  Zahlen  ausgedrückt  nehmen  wir  eine  beliebige  über- 
theilige Proportion  an,  z.  B.  die  Sesquialter-Proportion,  also  10:15.  In 
derselben  Proportion  sind  die  kleinsten  Zahlen  2:3.  Von  3  nehme  ich 
2  weg,  so  bleibt  1  übrig,  und  diese  misst  beide.  Es  wird  also  keine 
Zahl  zwischen  2  und  3  liegen,  welche  grösser  als  2  ,  kleiner  aber  als  3 
ist.  Die  Einheit  wird  durch  etwas  Anderes  getheilt ,  was  jedoch  nicht 
hierher  gehört.  Deswegen  wird  zwischen  I  0  und  1  5  keine  Zahl  gefun- 
den, welche  zu  1  0  dieselbe  Proportion  behauptet ,  die  sie  zu  1  5  ein- 
nimmt. 
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Sesquialter-Proportion  in  den  kleinsten  Zahlen 
2      :      3 
Differenz 
\ 
Sesquialter-Proportion 
10      :      15 
C  =  10,G  =  2,D=1,F  =  3,  B=«5. 
Wenn  ein  nicht  vielfaches  Intervall  durch  2  multiplicirt  wird,  so  ist 
das,  was  aus  dieser  Multiplication  entsteht,   weder  vielfach  noch  über- 
theilig.   Es  sei  ein  Intervall  BC  nicht  vielfach,   und  es  werde  C  :  B  = 
B  :  D ,   so  behaupte  ich  ,  dass  D  von  C  weder  vielfach  noch  übertheilig 
ist.    Gesetzt,  es  wäre  D  von  C  vielfach ,  so  ist  bekannt ,  dass ,  wenn  ein 
Intervall  durch  2  multiplicirt  wird  und  hieraus  ein  vielfaches  Intervall 
entsteht ,   auch  das  Intervall  selbst ,   was  mit  2  multiplicirt  wurde ,  ein 
vielfaches  Intervall  ist.    Dann  wird  also  BC  ein  vielfaches  Intervall  sein; 
als  solches  ist  es  aber  nicht  vorausgesetzt  worden.    Es  wird  also  D  von 
C  kein  Vielfaches  und  auch  kein  Uebertheiliges  sein.    Denn  es  füllt  keine 
mittlere  Zahl  einer  übertheiligen  Proportion  proportionaler  dazwischen. 
Zwischen  D  aber  und  C  ist  eine  Zahl  proportionaliter  gesetzt  worden, 
nämlich  B.    Denn  wie  C  :  B  so  B  :  D.    Unmöglich  also  wird  D  von  C  ent- 
weder vielfach  oder  übertheilig  sein,   und  dies  sollte  bewiesen  werden. 
Z.  B.,  in  Zahlen  ausgedrückt,   sei  also  ein  nicht  vielfaches  Intervall  6  :  4 
und  es  werde  die  Proportion  aufgestellt  4  zu  6  wie  6   zu  einer  beliebi- 
gen andern  Zahl.    Hierzu  wird  also  die  Zahl  9  passen,  welche  weder 
vielfach  noch  übertheilig  von  der  Zahl  4  ist. 

Nicht  vielfach  und  nicht  übertheilig 
C  :  B  =  B  :  D 
4:6  =  6:9. 
Wenn  ein  Intervall  mit  2  multiplicirt  wird,  und  es  entsteht  aus  die- 
ser Multiplication  kein  Vielfaches,  so  wird  auch  das  Intervall  selbst  kein 
Vielfaches  sein.    Es  sei  das  Intervall  BC  und  es  werde  gesetzt  C:B  = 
B.D,   D  soll  von  C  kein  Vielfaches  sein.    Ich  behaupte,   dass  auch  B 
von  C  kein  Vielfaches  sein  wird.    Denn  wenn  es  ein  Vielfaches  wäre,  so 
müsste  auch  D  von  C  ein  Vielfaches  sein.    Dies  ist  aber  nicht  der  Fall, 
folglich  wird  auch  B  von  C  nicht  vielfach  sein. 

Nicht  vielfach  Nicht  vielfach 

C      :      B  B.D 

4:6  6:9 
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Ein  doppeltes  Intervall  wird  aus  den  beiden  grössten  übertheiligen 
verbunden,  aus  Sesquialter  und  Sesquiterz.  Es  sei  A  von  B  ein  Sesqui- 
alter  und  B  von  C  ein  Sesquiterz.  Ich  behaupte,  dass  A  von  C  ein  Dop- 
peltes ist.  Da  nun  A  von  B  ein  Sesquialter  ist ,  so  hat  es  B  ganz  und 
dessen  Hälfte  in  sich.  2XA  ist  also  =  3XB.  Ferner,  da  B  von  C  ein 
Sesquiterz  ist,  so  hat  B  das  C  ganz  und  den  3ten  Theil  desselben  in  sich. 
3  XB  ist  also  =4XC  3  XB  war  aber  gleich  2  X  A.  2  X  A  ist  also 
=  4XC  und  daher  ist  1XA=2XC.  Folglich  wird  A  das  Doppelte 
von  G  sein.  In  Zahlen  ausgedrückt,  sei  der  Sesquialter  12:8  und  der 
Sesquiterz  8:6.    Also  ist  \  2  von  6  das  Doppelte. 

Das  Doppelte 

A  :  C 
12:6 
Sesquialter 

A  :  B 
12:8 
Sesquiterz 

B      :      G 

8      :      6 

[Wenn  wir  bei  moderner  Tonbestimmung  A  =  a  und  C  =  A  setzen, 
dann  ist  a  :  A  als  Octave=  12:6;  ferner  ist,  bei  Bestimmung  von  B  =  d, 
a  :  d  der  Sesquialter  und  d :  A  der  Sesquiterz ,  mithin  die  Plagaleinthei- 
lung  der  Octave  A — d — a  dargethan.] 

Aus  einem  doppelten  Intervall  und  dem  Sesquialter  wird  ein  drei- 
faches Intervall  erzeugt.  Es  sei  A  von  B  das  Doppelte  und  B  von  G  ein 
Sesquialter.  Ich  behaupte,  dass  A  von  C  das  Dreifache  ist.  Denn  wenn 
A  von  B  das  Doppelte  ist,  so  ist  I  X  A  =  2  X  B,  und  wenn  ferner  B  von  C 
ein  Sesquialter  ist,  so  hat  B  das  C  ganz  und  die  Hälfte  desselben  in  sich. 
2  X  B  ist  also  =  3  X  C  ;  2  X  B  war  aber  =  1  X  A,  und  folglich  ist 
\  XA=3  XC  ;  also  ist  A  das  Dreifache  von  C.  In  Zahlen  ausgedrückt, 
sei  6  :  3  das  Doppelte ,  und  Sesquialter  sei  3:2,  dann  ist  6  das  Drei- 
fache von  2. 

Das  Dreifache 

A     :      G 

6      :      2 
Das  Doppelte 

A     :      B 

6      :      3 
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Sesquialter 

B      :      C 

3      :      2 
[C  =  A,  A  =  e',  B  =  e,  A  :  e  =  Sesquialter ,  mithin  ist  hier  die  authen- 
tische Eintheilung  der  Octave  A — e — a  gezeigt]. 

Wenn  von  einem  Sesquialter-Intervall  ein  Sesquiterz-Intervall  ab- 
gezogen wird,  so  bleibt  ein  Sesquioctav-Intervall  übrig.  Es  sei  A  von  B 
Sesquialter  und  C  von  B  Sesquiterz,  so  behaupte  ich,  dass  A  von  C  Ses- 
quioctav  sei.  Denn  wenn  A  von  B  Sesquialter  ist,  so  hat  A  das  B  ganz 
und  die  Hälfte  desselben  in  sich.  8XA  ist  also=12XB.  Ferner, 
wenn  C  von  B  Sesquiterz  ist,  so  hat  C  das  B  ganz  in  sich  und  den  dritten 
Theil  desselben .  9  X  C  ist  =  1 2  X  B .  1  2  X  B  war  aber  ==  8  X  A,  und 
also  ist  8  X  A=  9  XC  ;  folglich  ist  A  =  C  und  dem  achten  Theile  von  C, 
mithin  ist  A  von  C  Sesquioctav.  In  Zahlen  ausgedrückt  sei  nun  das  Inter- 
vall Sesquialter  9  :  6  und  das  Intervall  Sesquiterz  8:6;  9  :  8  ist  also 
eine  Sesquioctav-Proportion. 

Sesquialter 

A  C  B 

9  8  6 

Sesquioctav  Sesquiterz. 

[Moderne  Tonbestimmung 

A  =  h,   C=a,   B  =  e,   e  :  h  =  Sesquialter,   e  :  a  =  Sesquiterz  und  a:h 

=  Sesquioctav.] 

Sechs  Sesquioctav-Proportionen  sind  grösser  als  ein  doppeltes  Inter- 
vall. Es  sei  die  Zahl  A  gegeben.  Von  dieser  sei  B,  von  dieser  C,  von 
dieser  D ,  von  dieser  F ,  von  dieser  G ,  und  von  dieser  K  Sesquioctav. 
Dies  geschehe  auf  die  Weise,  wie  es  in  der  Arithmetik  beschrieben 
wurde.  Es  seien  also  die  Zahlen  ABCDFGK,  und  es  sei  A— 262144, 
davon  die  sesquioctave  Zahl  B  =  294912,  hiervon  das  sesquioctave 
C  =  331  776,  davon  das  sesquioctave  D  — 3732  48,  hiervon  das  sesqui- 
octave F=  419904,  davon  das  sesquioctave  G=  472392,  davon  das 
sesquioctave  K=  531  441 .  K  ist  grösser  als  2  X  A.  Sechs  Sesquioctav- 
Proportionen  sind  also  grösser  als  ein  doppeltes  Intervall. 

Sechs  Sesquioctav-Proportionen  sind  grösser  als  ein  doppeltes 
Intervall 

Sesquioctav    Sesquioctav    Sesquioctav     Sesquioctav     Sesquioctav     Sesquioctav    Sesquioctav 

AB       C       D       F       G       K 
262144   294912   331776   373248   419904   472392   531441 
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Die  Zahl  A,  zweimal  genommen,  ist  =  Diapason. 
Es  fehlt  dann  zur  Zahl  K  die  Zahl  71  53. 
Das  doppelte  Intervall  ist  262144  :  524288. 

[Annähernd  moderne  Tonbestimmung 
A  =  a,  B=h,  C  =  cis',  D=dis',  F  =  eis',  G  — fisis',  K  =  gisis',  mithin 

a  h  eis'  dis'  eis'  fisis'  gisis' 

262144      294912      331776      373248       419904      472392      531441 
a  :  a'  =  262144  :  524288 
a'  :  gisis'  s=  524288  :  531441  =  Comma 
531441   —  524288  =  7153.] 

III. 

Benennung  der  musikalischen  Noten  durch  griechische  und  lateinische 

Buchstaben. 

Da  wir  die  Saite  nach  den  vorhergenannten  Consonanzen  einth eilen 
wollen  und  eben  diese  Eintheilung  die  nöthigen  Klänge  in  allen  drei  Klang- 
geschlechtern darstellen  wird,  so  müssen  wir  zunächst  die  musikalischen 
Noten  anführen,  damit,  wenn  wir  die  eingetheilte  Reihe  mit  diesen  Noten 
bezeichnet  haben ,  leicht  erkannt  werden  kann ,  welcher  Name  einer 
jeden  zukommt.  Denn  die  alten  Musiker  haben  wegen  der  kürzeren 
Schreibweise,  um  nicht  immer  das  Hinzusetzen  der  ganzen  Namen  nöthig 
zu  haben,  gewisse  Noten  ausgedacht,  mit  welchen  die  Klänge  der  Saiten 
bezeichnet  werden,  und  diese  theilten  sie  nach  Geschlechtern  und  Ton- 
arten ein.  Zugleich  erlangten  sie  durch  diese  Kürze,  dass,  wenn  einmal 
ein  Musiker  einen  Gesang  aufschreiben  wollte ,  er  über  den  Vers ,  wel- 
cher nach  der  rhythmischen  Zusammenstellung  des  Metrums  auseinander 
gedehnt  [nach  den  einzelnen  Versfüssen  eingetheilt]  war,  diese  Ton- 
zeichen schrieb,  und  sie  fanden  daher  auf  so  wunderbare  Weise ,  dass 
nicht  nur  die  Worte  der  Dichtungen,  durch  Buchstaben  dargestellt,  son- 
dern auch  selbst  die  Melodien,  die  eben  mit  den  erwähnten  Noten  be- 
zeichnet wurden,  auf  die  Nachwelt  übergehen  konnten. 

Von  allen  diesen  Tonarten  wollen  wir  einstweilen  nur  die  eine,  »Ly- 
dische«,  und  die  Noten  derselben  in  den  drei  Geschlechtern  aufzeichnen  ; 
dasselbe  in  den  übrigen  Tonarten  zu  thun  verschiebenwir  auf  spätere  Zeit. 
Wenn  wir  einmal  die  Aufstellung  der  Noten  mit  Benennung  von  griechi- 
schen Buchstaben  beschrieben  haben  werden ,  dann  dürfte  der  Leser 
durch  keine  Neuheit  mehr  beunruhigt  werden.  Diese  ganze  Beschrei- 
bung der  Noten  geschieht  durch  griechische  Buchstaben,  die  bald  verstüm- 
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melt,  bald  in  anderer  Stellung  gesetzt  sind.  Wir  aber  hüten  uns,  etwas  \on 
dem  Ansehen  des  Altertluims  zu  verändern.  Es  werden  also  die  zuerst 
und  darüb.er  gesetzten  Noten  für  den  Vortrag  der  Worte ,  die  zu  zweit 
und  untergesetzten  für  das  Saitenspiel  gelten. 

Proslambanomenos,  welcher  »acquisitus«  genannt  werden 

kann,  ist  ein  nicht  vollkommenes  Zeta  7  und  ein  liegendes  Tau  H  — ,    . 

Hypate  hypaton,  d.  h.  principalis  principalium,  ist  ein  umge- 
kehrtes Gamma  -j  und  ein  richtiges  Gamma   P—  j-S. 

Parhypate  hypaton,  d.  h.  subprincipalis principalium,  istein  nicht 

vollständiges  Beta  R  und  ein  nach  unten  umgekehrtes  Gamma  L  =  .    . 

(Lichanos)  Hypaton  enharmonios,  d.h.  principalium  enhar- 
monios,  ist  ein  nach  unten  umgekehrtes  Alpha  V  und  ein  umgekehrtes 
Gamma,  das  nach  rückwärts  einen  Strich  hat,  T-  =  i?  . 

(Lichanos)  Hypaton  chromatice,  d.  h.  principalium  chroma- 

tica,  ist  ein  nach  unten  umgedrehtes  Alpha,  welches  eine  Linie  hat,    V" 

-      V- 

und  ein  umgedrehtes  Gamma,  welches  zwei  Linien  hat    f— -».. 

(Lichanos)  Hypaton  diatonos,  d.h.  principalium  extenta  (dia- 

tonos) ,  ist  ein  griechisches  Phi  <j>  und  ein  Digammon  F  =  fT. 

Hypate  meson,  d.  h.  principalis  mediarum,  ist  Sigma  C  und 
Sigma  C=£. 

Parhypate  meson,  d.  h.  subprincipalis  mediarum  ist  ein  Rho  P 
und  ein  umgedrehtes  Sigma  O  =K  . 

(Lichanos)  Meson  enharmonios,  d.  h.  mediarum  enharmo- 
nios, ist  ein  griechisches  Pi  TT  und  ein  umgedrehtes  Sigma  O  =  q. 

(Lichanos)  Meson  chromatice,  d.  h.  mediarum  chromatica, 
ist  ein  griechisches  Pi  mit  einem  Strich  TT  und  ein  umgedrehtes  Sigma, 

welches  durch  die  Mitte  einen  Strich  hat ,  B"  =  ^  . 

(Lichanos)  Meson  diatonos,  d.  h.  mediarum  extenta,  ist  ein 
griechisches  My  M  und  ein  griechisches  zersplittertes  (unvollkommenes) 

Mese,  d.  h.  media,  ist  ein  Iota  I  und  ein  liegendes  Lambda  <  = 
Tritesynemmenon,  d.  h.  tertia  conjunctarum,  ist  ein  Theta  0 
und  ein  umgedrehtes  Lambda  \/==^ . 
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(Paran  ete)  Synemmenon  enharmonios,  d.  h.  conjunctarum 

enharmonios,  ist  ein  griechisches  Eta  H  und  ein  liegendes  umgedrehtes 

Li 
Lambda,  welches  durch  die  Mitte  einen  Strich  hat,    ^=  ^ 

(Paran ete)  Synemmenon  chromatice,  d.  h.  conjunctarum 

chromatica,  ist  ein  griechisches  Eta  mit  einem  Strich  H"  und  ein  umge- 

H" 

kehrtes  Lambda  mit  einem  Strich  £*»  =.    . 

(Paranete)    Synemmenon    diatonos,    d.  h.   conjunctarum 

extenta,  ist  ein  Gamma  f  und  einNy  N  — N- 

Nete  synemmenon,  d.  h.  ultima  conjunctarum,  ist  ein  umge- 
drehtes Omega  quadratum  U  und  ein  Zeta  Z— H  . 

Paramese,  d.  h.  submedia,  ist  ein  Zeta  Z  und  ein  liegendes  grie- 

z 

chisches  Pi  £  ==.    . 

Trite  diezeugmenon,  d.  h.tertia  divisarum,  ist  ein  E  quadratum 

E  und  ein  umgedrehtes  griechisches  Pi  \±  = 

(Paranete)  Diezeugmenon  enharmonios,  d.h.  diversarum 
enharmonios,   ist  ein  Delta  und  ein  liegendes  griechisches  umgedrehtes 

(Paranete)  Diezeugmenon  chromatice,  d.  h.  divisarum 
chromatica,  ist  ein  Delta,  welches  einen  Strich  hat,  A"  und  ein  liegendes 

A" 

umgedrehtes  griechisches  Pi,  welches  eine  Winkellinie  hat,  ZI  =  -7, . 

(Paranete)  Diezeugmenon  diatonos,  d.h.  divisarum  diato- 
nos, ist  ein  umgedrehtes  Omega  quadratum  *|J  und  ein  Zeta  Z=H . 

Nete  diezeugmenon,  d.  h.  ultima  divisarum,  ist  ein  liegendes 
Phi  -0-und  ein  verzogenes  Ny  v\— yy. 

Trite  hyperbolaeon,  d.  h.  tertia  excellentium,  ist  ein  nach 
unten  zugekehrtes  Ypsilon,  das  sich  nach  rechts  hin  wendet,   *4  und  ein 

halbes  Alpha,  das  sich  nach  links  abwärts  wendet,  X=  y. 

(Paranete)  Hyperbolaeon  enharmonios,  d.  h.  excellen- 
tium enharmonios,  ist  ein  umgedrehtes  Tau  J.  und  ein  halbes  nach 

rechts  hin  umgedrehtes  Alpha  y="K. 

(Paranete)  Hyperbolaeon  chromatice,  d.  h.  excellentium 
chromatica,  ist  ein  umgedrehtes  Tau  mit  einer  Linie  ±  und  ein  halbes 
nach  rechts  hin  umgedrehtes  Alpha ,  welches  rückwärts  eine  Linie  hat, 

7  —  y 
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(Paranete)  Hyperbolaeon  diät onos,  d.h.  excellentium  ex- 
tenta ,  ist  ein  griechisches  My  mit  einem  Acutus  M    und  ein  verkürztes 

Pi  mit  einem  Acutus  1'=^}». 

Nete  hyperbolaeon  ist  ein  Iota  mit  einem  Acutus  I    und  ein 

liegendes  Lambda  mit  einem  Acutus   <=    i. 

Aufstellung  der  musikalischen  Noten  durch  passende  Klänge  ausgedrückt 
in  den  drei  Klanggeschlechtern. 
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[Der  Klang  der  enharmonischen  Töne  ist  durch  moderne  Tonbe- 
stimmungen eigentlich  nicht  auszudrücken ,  daher  wir  in  den  betreffen- 
den Fällen  zu  der  Tonbenennung  das  Zeicheu  *  gesetzt  haben.] 
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IV. 

Eintheilung  des  regulären  Monochordes  im  diatonischen  Klanggeschlecht. 

Nun  ist  es  Zeit,  zur  Eintheilung  des  regulären  Monochordes  zu  kom- 
men. In  Betreff  dieser  Sache  ist  vorauszuschicken,  dass,  gleichviel  ob 
die  zu  beschreibende  Eintheilung  in  Rücksicht  auf  die  Mensur  der  Saite 
oder  auf  die  Zahlen  und  ihre  Proportion  festgestellt  wird,  ein  grösserer 
Zwischenraum  der  Saite  und  eine  grössere  Mehrheit  der  Zahl  tiefere 
Klänge  bewirkt. 

Wenn  aber  die  Länge  der  Saite  verkürzt  wurde  und  in  den  Zahlen 
nicht  mehr  eine  solche  Mehrheit  vorhanden  ist,  so  ist  es  nothwendig, 
dass  höhere  Klänge  erzeugt  werden. 

Aus  dieser  Vergleichung  wird  nach  demselben  Verhältniss  ein  tieferer 
oder  höherer  Klang  gefunden,  wie  sich  die  längere  und  aus  mehr  Zahlen 
bestehende,  oder  die  kürzere  und  aus  weniger  Zahlen  bestehende  Pro- 
portion gestaltet.  Der  Leser  möge  sich  dadurch  nicht  beunruhigen 
lassen,  dass  wir  vorher  nach  der  Höhe  die  Zwischenräume  der  Propor- 
tionen mit  der  grösseren  Zahl,  nach  der  Tiefe  hin  mit  der  kleinern  Zahl 
bezeichnet  haben,  da  Anspannung  Hohe,  Nachlassen  Tiefe  hervorbringt. 
Dort  bezeichneten  wir  nur  die  Zwischenräume  der  Proportionen,  indem 
wir  nichts  über  die  Eigentümlichkeit  der  Tiefe  und  Höhe  erwähnten 
und  daher  nach  der  Höhe  zu  mit  grösseren  Zahlen  die  Spannung ,  mit 
kleineren  Zahlen  nach  der  Tiefe  hin  das  Nachlassen  bezeichneten.  Hier 
aber,  wo  wir  die  Zwischenräume  der  Saiten  und  die  Klänge  messen, 
müssen  wir  nothwendigerweise  der  Natur  der  Sache  folgen  und  der 
grösseren  Länge  der  Saiten,  aus  welcher  die  Tiefe  besteht,  mehr  Zahlen, 
der  kleineren  Saite  aber,  aus  welcher  die  Höhe  der  Stimme  hervorgeht, 
weniger  Zahlen  geben.  Es  sei  die  Saite  AB  angespannt,  ihr  sei  eine 
Schnur  gleich,  je  nach  den  vorgesetzten  Eintheilungen  zerlegt,  so  dass 
also,  wenn  diese  Schnur  der  Saite  beigefügt  wird,  dieselben  Eintheilungen 
an  der  Länge  der  Saite  bezeichnet  werden ,  welche  wir  vorher  in  der 
Schnur  gemacht  hatten.  Wir  machen  jetzt  die  Theilung  so,  dass  wir 
gleichsam  die  Saite  selbst  und  nicht  die  Schnur  theilen.  Es  werde  also 
AB  in  4  Theile  durch  3  Punkte  zerlegt:  CDE.  Es  wird  nun  die  ganze 
Saite  AB  das  Doppelte  von  DB  und  AD  sein.  AD  und  DB  sind  die 
doppelten  von  AC,  CD,  DE,  EB.  Es  wird  also  AB  die  tiefste  Saite 
d.  h.  Proslambanomenos,  DB  aber  Mose  sein,  da  es  die  Hälfte  der  ganzen 
Saite  ist.  Und  gleichwie  AB  von  BD  das  Doppelte  dem  Zwischenräume 
nach  ist,  so  ist  BD  von  AB  das  Doppelte  der  Höhe  nach,  da,  wie  früher 


in 


gesagt,  die  Ordnung  des  Zwischenraumes  und  der  Hohe  immer  Wechsel- 
seitig  ist.  Denn  um  wie  viel  die  Saite  hoher  klingt,  um  so  viel  kleiner 
ist  sie  an  Grösse  ;  deswegen  wird  auch  E  B  Nete  hyperbolaeon  sein,  weil 
EB  die  Hälfte  von  DB  der  Grösse  nach,  und  das  Doppelte  der  Höhe  nach 
ist.  Ferner  ist  EB  der  4te  Theil  von  AB  dem  Zwischenräume  nach,  das 
Vierfache  aber  der  Hohe  nach.  Es  wird  also  Nete  hyperbolaeon  die  dop- 
pelte Hohe  von  Mese  haben  ;  Mese  aber  die  doppelte  von  Proslambano- 
menos,  Nete  hyperbolaeon  das  Vierfache  nach  der  Hohe  hin  von  Proslam- 
banomenos,  und  es  wird  also  Proslambanomenos  zu  Mese  im  Diapason, 
und  Mese  zu  Nete  hyperbolaeon  wieder  im  Diapason,  und  Proslambano- 
menos zu  Nete  hyperbolaeon  im  Bisdiapason  ertönen.  Ferner,  da  AC, 
CD,  DE,  EB  gleiche  Theile  sind,  so  hat  AB  4  von  denselben  Theilen, 
von  denen  CB  3  hat ;  AB :  CB  ist  also  Sesquiterz,  und  da  CB  3  von  den 
gleichen  Theilen  hat ,  von  welchen  D  B  nur  %  besitzt ,  so  wird  C  B  :  D  B 
Sesquialter  sein,  und  ferner,  weil  CB  3  von  den  gleichen  Theilen  hat, 
von  welchen  EB  einen  besitzt,  so  wird  CB  von  EB  das  Dreifache  sein; 
es  wird  also  CB  Lichanos  hypaton  diatonos  sein,  und  es  wird  Proslam- 
banomenos zu  Lichanos  hypaton  diatonos  in  der  Consonanz  Diatessaron 
ertönen.  Dieselbe  Lichanos  hypaton  diatonos  wird  zu  Mese  in  der  Conso- 
nanz Diapente  erklingen,  und  zu  Nete  hyperbolaeon  wird  Lichanos  hypa- 
ton diatonos  im  »Diapason  und  Diapente«  ertönen.  Wenn  wir  ferner  von 
der  ganzen  Saite  AB  den  neunten  Theil  nehmen,  also  AF,  so  werden 
FB  8  Theile  enthalten.  Es  wird  also  FB  Hypate  hypaton  zu  AB  die 
Sesquioctav-Proportion  bilden,  in  der  Musik  aber  den  Ganzton. 
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Um  wie  viel  der  Zwischenraum  grösser  ist,  um  so  viel  ist  der  Klang 
tiefer,  und  umgekehrt,  um  wie  viel  er  kleiner  ist,  um  so  viel  ist  er  höher. 
Indem  also  AB  um  den  vierfachen  Zwischenraum  grösser  ist,  als  EB,  so 
wird  Proslambanomenos  im  Vierfachen  tiefer  und  E  B  im  Vierfachen  hoher 
sein.  AB:FB  liegt  dem  Zwischenraum  nach  in  der  Sesquioctav-Pro- 
portion,  deswegen  steht  FB  im  Verhältniss  eines  Ganztones  zu  AB,  es 
entsteht  also  Hypate  hypaton.  AB:CB  steht  dem  Zwischenraum  nach 
im  Sesquiterzverhältniss ,  es  wird  daher  CB  Lichanos  hypaton  diatonos 
sein.  Es  wird  also  CB  nach  der  Höhe  zu  AB  im  Verhältniss  der  Conso- 
nanz  Diatessaron  stehen.  Ferner  ist  AB  dem  Zwischenräume  nach  das 
Doppelte  zu  DB,  deswegen  wird  in  Bezug  auf  Höhe  auch  DB  zu  AB 
das  Doppelte  sein.  Und  so  wird  EB  als  Nete  hyperbolaeon  erscheinen, 
was  der  lehrbegierige  Leser  leicht  erkennt,  wenn  er  es  scharf  beobachtet. 

Die  frühere  Beschreibung  zeigt  die  daruntergesetzten  Tonzeichen 
aus  jener  Darstellung,  in  welcher  wir  die  Noten  den  Saiten  hinzusetzten, 
weil  es  zu  weitläufig  war,  die  Namen  derselben  hinzuzuschreiben. 
Ebenso  wenn  wir  AB  durch  3  Einschnitte  theilen,  so  wird  der  3te  Theil 
AG  sein.  Zwei  Theile  also  sind  GB.  Es  wird  also  AB  =  Proslambano- 
menos  zu  GB=Hypate  meson  die  Consonanz  Diapente  in  der  Propor- 
tion Sesquialter  aufgestellt  ergeben ,  C  B  aber  zu  G  B  wird  Sesquioctave 
sein  und  wird  den  Ganzton  enthalten  und  dies  liegt  in  der  Ordnung.  Denn 
Lichanos  hypaton  diatonos,  d.  h.  GB  zu  Hypate  meson,  d.  h.  GB,  enthält 
den  Ganzton.  Ferner  Proslambanomenos  =  AB  zu  Lichanos  hypaton 
diatonos  =  CB  enthält  die  Consonanz  Diatessaron. 

Proslambanomenos  =AB  zu  Hypate  meson  =  GB  enthält  die  Conso- 
nanz Diapente.  Ebenso  enthält  CB  zu  DB,  d.  h.  Lichanos  hypaton  dia- 
tonos zu  Mese,  die  Consonanz  Diapente;  GB  aber  zu  DB,  d.  h.  Hypate 
meson  zu  Mese,  enthält  die  Consonanz  Diatessaron.  Lichanos  hypaton 
=  CB  zu  Hypate  meson  =  GB  enthält  die  Entfernung  eines  Ganztones. 
Wenn  ich  aber  von  CB  den  4ten  Theil  nehme,  so  wird  es  CK  sein.  CB 
zu  KB  behauptet  also  die  Proportion  Sesquiterz,  KB  steht  von  DB  um 
die  Proportion  Sesquioctave  aus  einander.  Es  wird  also  KB  Lichanos  dia- 
tonos meson  sein  und  C  B  =  Lichanos  hypaton  diatonos  zu  K  B  =  Lichanos 
meson  diatonos  behauptet  die  Consonanz  Diatessaron.  Wenn  ich  aber  von 
DB  den  9ten  Theil  nehme,  so  wird  es  D L  sein,  und  LB  ist  dannParamese. 
Wenn  ich  von  DB  den  4ten  Theil  nehme,  so  ist  es  DM,  und  MB  wird  Nete 
synemmenon  sein.  Wenn  ich  von  DB  den  3ten Theil  nehme,  so  ist  er  D  N, 
und  NB  wird  Nete  diezeugmenon  sein.  Wenn  aber  KB  in  zwei  gleiche 
Theile  zerlegt  wird,  so  entsteht  KX,  und  XB  ist  Paranete  hyperbolaeon. 
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M' 

XB  =  e"      „#  =  Paranete  hyperbolaeon) 

>  Diatessaron  ==  Sesquiterz. 
MB  =  h'      H    ==  Nete  synemmenon       ) 

V. 

Eintheilung  des  Monochordes  der  Neten  hyperbolaeon  durch  die  drei 

Geschlechter. 

Jetzt  also  ist  die  Beschreibung  des  diatonischen  Klanggeschlechtes 
in  dem  Modus  gemacht  worden ,  welcher  der  einfachere  und  hauptsäch- 
lichste ist,  den  wir  »Lydius«  nennen.  Ueber  diese  Tonarten  ist  jetzt  nichts 
zu  erörtern  :  damit  aber  die  vermischte  Beschreibung  durch  die  drei  Ge- 
schlechter laufe  und  allen  Tonen  die  eigentümliche  Menge  der  Zahlen  zur 
Erhaltung  der  Proportionen  hinzugesetzt  werde,  so  ist  die  Zahl  für  die 
Töne  und  Diesen  ausgedacht  worden ,  welche  dies  Alles  ausfüllen  kann, 
so  dass  sie  als  grosste  dem  Proslambanomenos  zugeschrieben  wird, 
welche  sei  9216;  die  kleinste  aber  sei  2304.  Die  Proportionen  der 
übrigen  Töne  sind  mit  denselben  verknüpft.  Wir  schreiten  also  von 
unten  nach  oben  und  zeigen  die  Benennungen  aller  Saiten  nicht  allein 
durch  Namen,  sondern  auch  durch  hinzugesetzte  Buchstaben. 

Weil  wir  nun  die  Einth eilung  der  drei  Geschlechter  vornehmen  und 
die  Anzahl  der  Buchstaben  von  der  Reihe  der  Saiten  überschritten  wird, 
so  nehmen  wir ,  wo  die  Buchstaben  fehlen ,  dieselben  doppelt  auf  die 
Weise ,  dass,  wenn  wir  bis  zu  Z  gelangt  sind ,  wir  die  übrigen  Saiten  so 
beschreiben  2  XA  =  AA,  2XB=BB,  2XC  =  CC1).  Wir  haben  also 
die  erste  und  grösste  Zahl,  welche  den  Platz  von  Proslambanomenos  be- 
hauptet ==  9216.  Die  Beschaffenheit  der  ganzen  Saite  gehe  von  fis  (A) 
bis  zu  fis"  (LL) .  Dieses  fis  (A)  =  Proslambanomenos  =  921  6  theile  ich 
so  in  die  Hälfte  zu  fis'  (0) ,  dass  die  ganze  Saite  fis  (A)  die  doppelte  von  fis' 
(0)  ist.  Ebenso  sei  fis'  (0)  die  doppelte  von  fis"  (L  L) .  Es  wird  also  fis 
(A)  Proslambanomenos ,  fis'  (0)  aber  Mese  und  fis"  (L  L)  Nete  hyper- 
bolaeon sein,  und  fis  (A)  wird  die  Zahl  9216,  fis'  (0)  die  Hälfte  davon 
=  4608  enthalten,  so  dass  Mese  «u  Proslambanomenos  in  der  Consonanz 
Diapason  ertönt.  Die  Saite  fis"  aber  (LL)  ist  die  Hälfte  der  Mese,  so  dass 
Proslambanomenos  zu  Nete  hyperbolaeon  das  Vierfache  ist  und  als  Sym- 
phonie Bisdiapason  zu  dieser  ertönt ;  es  sei  also  fis"  (L  L)  ==  2304. 


1)  Wir  setzen  wieder  die   modernen  Tonbestimmungen   hinzu.    Die  in 
Klammern  eingeschlossenen  Buchstaben  sind  die  Bezeichnungen  des  Boetius. 
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Wenn  ich  von  2304  den  8ten  Theil  nehme,  also  288,  und  zu  2304 
addire,  so  erhalte  ich  2592,  und  es  wird  e"  (KK)  =  2592  =Paranete  hy- 
perbolaeon  zuNete  hyperbolaeon  die  Entfernung  eines  Ganztones  hehaup- 
ten.  Ferner  nehme  ich  von  e"  (KK)  =  2592  den  8ten  Theil  =  324  und 
addire  ihn  zu  2592,  so  erhalte  ich  291  6  =  d"  (FF)  =Trite  hyperbolaeon 
diatonos  im  diatonischen  Geschlecht,  was  von  Paranete  hyperbolaeon  um 
einen  ganzen  Ton  und  um  den  Ditonus  von  Nete  hyperbolaeon  =  fis"  (LL) 
entfernt  ist  und  im  chromatischen  Geschiechte  als  Trite  hyperbolaeon 
chromatice  erscheint ,  im  enharmonischen  Geschlechte  aber  als  Paranete 
hyperbolaeon  enharmonios.  Aus  welchem  Grunde  dies  geschieht,  sieht 
man  leichter  ein ,  wenn  wir  die  drei  ersten  Tetrachorde  der  drei  Ge- 
schlechter, von  Nete  hyperbolaeon  anfangend,  beschrieben  haben.  Wenn 
ich  von  der  Proportion  Sesquiterz  2  sesquioctave  wegnehme ,  so  bleibt 
ein  kleinerer  Halbton  übrig.  Ich  nehme  den  3ten  Theil  von  fis"  (LL), 
d.  h.  von  Nete  hyperbolaeon,  das  ist  768.  Diese  Zahl  addire  ich  zu 
2304,  so  erhalte  ich  3072.  Zu  derselben  gehört  eis"  (DD)  =  Nete  die- 
zeugmenon,  welches  mit  Trite  hyperbolaeon  einen  kleineren  Halbton  ent- 
hält. Denn  weil  Nete  diezeugmenon  zu  Nete  hyperbolaeon  die  Consonanz 
Diatessaron  aufweist  und  Trite  hyperbolaeon  zu  Nete  hyperbolaeon  um 
einen  Ditonus  entfernt  ist ,  so  bleibt  der  Zwischenraum  übrig ,  welcher 
Nete  diezeugmenon  und  Trite  hyperbolaeon  trennt ,  und  dieser  ist  ein 
kleinerer  Halbton. 
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Tetrachord  hyperbolaeon  im  diatonischen  Geschlecht. 
Nete  diezeugmenon       =  eis"  (DD)   ^  =  3072 

Trite  hyperbolaeon        =  d"  (FF)     ^=2916 

M' 

Paranete  hyperbolaeon  =  e"  (KK)     r\'  —  2592 


Nete  hyperbolaeon 


fis"  (LL)     J  ==  2304 
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Nachdem  wir  das  Tetrachord  hyperbolaeon  im  diatonischen  Ge- 
schlechte vollständig  entwickelt  haben,  sind  jetzt  die  Tetrachorde  des 
chromatischen  und  enharmonischen  Geschlechtes  auf  folgende  Weise 
ergänzend  darzulegen.  Paranete  hyperbolaeon  ist  also  von  Nete  hyper- 
bolaeon im  diatonischen  Geschlechte  um  einen  Ganzton  entfernt,  im  chro- 
matischen Geschlecht  jedoch  um  3  Halbtöne ,  im  enharmonischen  aber 
um  21  Ganztöne.  Wenn  wir  die  Entfernung  von  Paranete  hyperbolaeon 
und  Nete  hyperbolaeon  im  diatonischen  Geschlecht  nehmen  und  noch  die 
Hälfte  von  Paranete  hyperbolaeon  hinzu  addiren  und  dem  diatonischen 
Geschlechte  anfügen ,  so  werden  wir  die  Zahl  haben ,  welche  von  Nete 
hyperbolaeon  um  3  Halbtöne  entfernt  ist,  und  dieser  Ton  wird  im  chro- 
matischen Geschlechte  Paranete  hyperbolaeon  sein.  Ich  subtrahire  also 
von  2592,  d.  h.  von  Paranete  hyperbolaeon  des  diatonischen  Geschlechtes, 
2304  d.  h.  Nete  hyperbolaeon,  so  bleibt  übrig  288,  dies  halbire  ich,  und 
es  bleibt  übrig  144.  Diese  Zahl  addire  ich  zu  2592,  d.  h.  zu  Paranete 
hyperbolaeon  des  diatonischen  Geschlechtes,  und  ich  erhalte  2736  ;  dies 
wird  Paranete  hyperbolaeon  chromatice  sein.  Ferner,  weil  Trite  hyper- 
bolaeon sowohl  diatonisch  wie  chromatisch  um  2  Ganztöne  von  Nete 
hyperbolaeon  entfernt  ist  und  im  enharmonischen  Geschlecht  Paranete 
hyperbolaeon  von  Nete  hyperbolaeon  um  2  Ganztöne  differirt,  so  wird  im 
enharmonischen  Geschlechte  Paranete  hyperbolaeon  dasselbe  sein,  was 
im  diatonischen  oder  chromatischen  Trite  hyperbolaeon  ist.  Weil  aber 
Trite  hyperbolaeon  im  diatonischen  und  chromatischen  Geschlechte  zu 
Nete  diezeugmenon  den  Zwischenraum  eines  kleineren  Halbtons  bewahrt, 
und  das  Tetrachord  des  enharmonischen  Geschlechtes  aus  2  Ganztönen 
und  2  Diesen  besteht,  welche  die  halben  Zwischenräume  von  einem  klei- 
nern Halbton  sind ,  so  nehme  ich  diese  Entfernung  zwischen  Nete  die- 
zeugmenon und  Paranete  hyperbolaeon  enharmonios.  Weil  Nete  die- 
zeugmenon =  3072  und  Paranete  hyperbolaeon  enharmonios  =  2916 
ist,  so  ist  deren  Entfernung  156  ;  davon  nehme  ich  die  Hälfte,  nämlich 
78  und  addire  dieselbe  zu  2916,  so  erhalte  ich  2994.  Dies  wird  EE 
sein,  nämlich  Trite  hyperbolaeon  enharmonios.  Es  wurde  also  das  Te- 
trachord hyperbolaeon  in  den  drei  Geschlechtern  beschrieben ,  dessen 
Form  wir  hier  hinzugesetzt  haben. 
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Tetrachord  hyperbolaeon  im  diatonischen  Geschlecht. 
Nete  diezeugmenon  =  eis"  (D  D)  =  3  0  7  2 ' 


T  Halbton 
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VI. 

Beweis  für  die  oben  auseinandergesetzte  Beschreibung. 

Drei  Tetrachorde  sind  uns  also  durch  solche  Berechnung  ausein- 
andergesetzt worden.  Denn  das  ganze  Tetrachord  enthält  dieConsonanz 
Diatessaron ,  mithin  ertönen  Nete  hyperbolaeon  und  Nete  diezeugmenon 
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in  den  drei  Geschlechtern,  im  diatonischen,  chromatischen  und  enharmo- 
nischen,  in  der  Symphonie  Diatessaron.  Die  Consonanz  Diatessaron  besteht 
aber  aus  2  Ganztönen  und  einem  kleineren  Halbton.  In  dieser  Weise  ge- 
schah durch  die  drei  Geschlechter  die  Theilung  in  den  vorangestellten 
Tetrachorden.    Im  diatonischen  Geschlechte  behauptet  Paranete  hyper- 

bolaeon  =  2592   zu  Nete  hyperbolaeon  =2304  die  Entfernung  eines 

o 
Ganztones,  welche  wir  mit  einem  solchen  Zeichen  versehen  T.    Ferner 

behauptet  T rite  hyperbolaeon  im  diatonischen  Geschlechte  =  2  9  \  6  zu 

Paranete  hyperbolaeon  im  diatonischen  Geschlechte  =2592  wiederum  die 

o 
Differenz  eines  Ganztones,  die  wir  mitT  bezeichnet  haben.  Nete  diezeug- 

menon  aber  zu  Trite  hyperbolaeon,  d.h.3072:2916,  zeigt  einen  Halb- 
ton, welchen  wir  mit  einem  ähnlichen  Zeichen  versehen  T.  Der  ganze 
Zwischenraum  von  Nete  diezeugmenon  zu  Nete  hyperbolaeon  besteht  aus 
2  Ganztönen  und  einem  Halbton.  Diese  2  Ganztöne  und  der  Halbton 
sind  im  chromatischen  Geschlechte  durch  folgende  Rechnung  getheilt. 
Das  zweite  Geschlecht  nämlich,  das  chromatische,  wurde  auf  diese  Weise 
beschrieben.  Paranete  hyperbolaeon  chromatice=  2736  zu  Nete  hyper- 
bolaeon =  2304  enthält  den  Zwischenraum ,  welchen  Paranete  hyper- 
bolaeon im  diatonischen  Geschlechte  zu  Nete  hyperbolaeon  hat,  und  dies 
ist  ein  Ganzton,  gleich  2  Halbtönen,  einem  grössern  und  kleinern,  und 
noch  dazu  enthält  es  den  wiederum  getheilten  Zwischenraum  von  Para- 
nete hyperbolaeon  des  diatonischen  Geschlechtes  zu  Nete  hyperbolaeon. 
Hieraus  geschah  die  Hälfte  eines  Ganztones.  Sie  ist  es  aber  nicht  ganz, 
da,  wie  oben  ausführlich  dargethan  wurde,  ein  Ganzton  nicht  in  2  gleiche 
Theile  zerlegt  werden   kann.    Wir  werden  also  diesen  Zwischenraum 

von  3  Halbtönen,  d.  h.  Ganzton  und  Halbton,  so  bezeichnen  TTT. 

Ferner  enthält  Paranete  hyperbolaeon  chromatice  zu  Trite  hyper- 
bolaeon den  Theil  des  Ganztones,  welchen  wir  Halbton  nennen,  der  noch 
von  2  Ganztönen  übrig  blieb,  die  zwischen  Trite  hyperbolaeon  diatonos 
und  Nete  hyperbolaeon  liegen.  Wenn  wir  die  4  Halbtöne  wegnehmen, 
so  bleibt  vom  ganzen  Tetrachord  der  Zwischenraum  eines  Halbtones 
übrig,  welcher  zwischen  Nete  diezeugmenon  und  Trite  hyperbolaeon  liegt. 
Es  besteht  also  auch  dieses  Tetrachord  aus  2  Ganztönen  und  dem  Halb- 
ton, und  dasselbe  ist  so  eingetheilt,  dass  ein  Zwischenraum  den  Umfang 
von  3  Halbtönen  zeigt  und  2  Zwischenräume  den  von  2  Halbtönen  be- 
sitzen. Diese  3  Zwischenräume  werden  durch  4  Saiten  (Klänge)  ausge- 
drückt. 
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Im  enharmonischen  Geschlecht  ist  es  ebenfalls  ganz  leicht ,  die,  Sache 

zu  erkennen.  Nete  hyperbolaeon  =  2304  ist  von  Paranete  hyperbolaeon 

enharmonios  =  2916  um  2  Ganztöne  entfernt,  welche  wir  so  bezeichnen 

o  o 

TT.    Vom  ganzen  Tetrachord,   der  aus  2  Ganztönen  und  dem  Halbton 

besteht,  bleibt  also  nur  der  Halbton  übrig ,  der  zwischen  Nete  diezeug- 
menon  und  Paranete  hyperbolaeon  enharmonios  liegt.  In  Betreff  dessel- 
ben nahmen  wir  die  Theilung  von  2  Diesen  vor,  nachdem  wir  Trite 
hyperbolaeon  enharmonios  dazwischen  gesetzt  hatten ,  und  den  Zwi- 
schenraum der  Diesis  bezeichnen  wir  mit  Q.  So  also  haben  wir  das 
Tetrachord  hyperbolaeon  beschrieben.  Nach  dieser  Abhandlung  kommen 
wir  zum  Tetrachord  diezeugmenon.  Wir  wollen  uns  aber  bei  den  übri- 
gen Tetrachorden  mit  dergleichen  Erwähnungen  nicht  aufhalten,  da  diese 
Beschreibung  auch  bei  den  übrigen  als  Beispiel  dienen  kann. 

VII. 

Eintheilung  des  Monochordes  in  Bezug  auf  die  Neten  diezeugmenon 

durch  die  drei  Geschlechter.  % 

Wenn  wir  von  Nete  diezeugmenon  =  3 072  die  Hälfte  nehmen,  so  ist 
dies— 1  536.  Zu  3072  hinzu  addirt,  giebt  4608,  und  das  istMese,  welche 
wir  mit  dem  Buchstaben  fis'  (0)  bezeichnet  haben.  Wenn  wir  von  Nete 
diezeugmenon  eis"  (DD)  =  3072  den  3ten  Theil  nehmen,  so  erhalten 
wir  1024.  Zu  3072  hinzu  addirt,  giebt  4096,  was  Paramese  ergiebt,  die 
wir  mit  dem  Buchstaben  gis'  (X)  bezeichnet  haben.  Nete  diezeugmenon 
===  3072  zu  Mese  =4608  ertönt  als  Proportion  Sesquialter  in  der  Con- 
sonanz  Diapente.  Ebenso  behauptet  Nete  diezeugmenon  =3072  zu 
Paramese  =4096  als  Proportion  Sesquiterz  die  Consonanz  Diatessa- 
ron.  Wenn  wir  also  von  Nete  diezeugmenon  =  3072  den  8ten  Theil 
nehmen,  so  ist  dies  384;  zu  3072  addirt,  giebt  3456,  und  es  wird  dies 
Paranete  diezeugmenon  diatonos  sein,  was  wir  mit  dem  Buchstaben 
h'  (CC)  bezeichnen  und  was  zu  Nete  diezeugmenon  den  Ganzton  ergiebt. 
Wenn  wir  hiervon,  d.  h.  von  3  456,  den  8ten  Theil  nehmen  =  432  und 
zu  3456  addiren,  so  erhalten  wir  3888.  Dies  ist  a'  (Y)  Trite  diezeugme- 
non diatonos.  Weil  Nete  diezeugmenon  zu  Paramese  die  Proportion  Ses- 
quiterz behauptet,  Trite  diezeugmenon  aber  von  Nete  diezeugmenon  um 
2  Ganztöne  entfernt  ist ,  so  wird  zwischen  Trite  diezeugmenon  und  Pa- 
ramese ein  kleinerer  Halb  ton  sein.  Das  diatonische  Geschlecht  ist  in 
diesem  Tetrachord  e  und  Pentachorde  so  ausgefüllt  worden  ,  dass  in  dem 
Tetrachorde,  welches  von  Nete  diezeugmenon  bis  zu  Paramese  geht,  die 
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Consonanz  Diatessaron,  in  dem  Pentachorde  aber  von  Nete  diezeugmenon 
zu  Mese ,  die  Consonanz  Diapente  vorhanden  ist.  Das  enharmonische 
und  chromatische  Geschlecht  wollen  wir  jedoch  in  diese  Berechnung  mit 
hineinziehen.  Ich  nehme  die  Entfernung  von  Nete  und  Paranete  die- 
zeugmenon diatonos,  d.  h.  von  3072  und  3456,  deren  Differenz  384  ist. 
Diese  theile  ich  und  erhalte  4  92,  welche  Zahl,  zu  Paranete  diezeugmenon 
=  3456  hinzu  addirt  3648  giebt.  Dies  wird  Paranete  diezeugmenon 
chromatice  sein,  bezeichnet  mit  dem  Buchstaben  b'  (BB)  ,  welcher 
Klang  von  Nete  diezeugmenon  um  einen  Ganzton  und  einen  Halbton, 
d.  h.  um  3  Halbtöne  entfernt  ist,  und  früher  zu  Trite  diezeugmenon 
einen  diatonischen  Ganzton  enthielt,  jetzt  aber  ein  chromatisches  Inter- 
vall,  d.  h.  3  888,  als  übrigbleibenden  Halbton  von  jenem  Ganzton, 
weil  zwischen  Paranete  diezeugmenon  diatonos  und  Trite  diezeugmenon 
diatonos  eine  Theilung  vorgenommen  wurde.  Nun  bleibt  noch  von  dem 
Tetrachorde  ein  anderer  Halbton  zwischen  Trite  diezeugmenon  chroma- 
tice und  Paramese  übrig,  welcher  nämlich  von  der  Consonanz  Diatessa- 
|ii  abgerechnet  ist,  die  zwischen  Nete  diezeugmenon  und  Paramese 
besteht ,  nachdem  zwei  Ganztöne  hinweggenommen  sind ,  welche  Nete 
diezeugmenon  chromatice  und  Trite  diezeugmenon  chromatice  enthielten. 
Was  aber  im  diatonischen  Geschlechte  Trite  diezeugmenon  diatonos  ist, 
das  ist  im  chromatischen  Trite  diezeugmenon  chromatice  und  wird  im 
enharmonischen  Geschlechte  Paranete  diezeugmenon  enharmonios  ge- 
nannt, da  es  um  zwei  Ganztöne  von  Nete  diezeugmenon  entfernt  ist. 
Dieser  Klang  wird  mit  a'  (AA)  bezeichnet.  Zwischen  Nete  diezeugmenon 
und  Paranete  diezeugmenon  enharmonios  liegt  keine  Saite,  weshalb  letz- 
teres mit  dem  Worte  Paranete  benannt  wird.  Den  Halbton  nun,  welcher 
zwischen  Paranete  diezeugmenon  enharmonios  und  Paramese  liegt,  d.h. 
zwischen  a'  (AA)  und  gis  (X),  theilen  wir  auf  die  Weise,  dass  2  Diesen 
entstehen.  Ich  nehme  die  Differenz  von  Paranete  diezeugmenon  enhar- 
monios und  Paramese,  d.  h.  von  3888  und  4096,  so  ist  dieselbe  208, 
diese  theile  ich  und  erhalte  4  04;  dies  zu  3888  hinzu  addirt,  giebt  3992. 
Dies  wird  Trite  diezeugmenon  enharmonios  sein,  was  mit  dem  Buch- 
staben bb'*  (Z)  bezeichnet  wurde.  Die  Aufzeichnung  dieses  Tetrachordes 
in  den  drei  Geschlechtern  habe  ich  unten  hinzugefügt  und  das  früher  ent- 
wickelte Tetrachord  hyperbolaeon  mit  eingereiht ,  damit  von  beiden  ein 
Schema  vorhanden  wäre  und  die  verbundene  Form  der  ganzen  Aufstel- 
lung etwas  deutlicher  werden  möchte. 
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Tetrachord  diezeugmenon  im  diatonischen  Geschlecht. 
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Nete  diezeugmenon 
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Tetrachord  diezeugmenon  im  enharmonischen  Geschlecht, 
Paramese  =  4096  =  gis'  (X) 
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Tetrachord  diezeugmenon  und  Tetrachord  hyper- 
bolaeon  verbunden. 


\)   Diatonisches  Geschlecht. 
Paramese  =  4096  =  gis'  (X)  \ 


Trite  diezeugmenon  diatonos       =  3888  =  a'  (Y) 
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Paranete diezeugmenon  diatonos  =  3456  =  h'   (CC) 
Nete  diezeugmenon  ==3072  =  eis" (DD) 

Trite  hyperbolaeon  diatonos      '  =  291  6  =  d"  (FF) 
Paranete  hyperbolaeon  diatonos  =  2592  =  e"  (KK) 

Nete  hyperbolaeon  =  2304  =  fis"(LL) 

2)   Chromatisches  Geschlecht. 
Paramese  =4096=  gis'  (X)  ' 
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*> 


3)   Enharmonisches  Geschlecht 
Paramese  =4096=  gis'  (X) 

Trite  diezeugmenon  enharmo- 

nios =3992  =  bb'*  (Z) 

Paranete  diezeugmenon  enhar- 

monios     .      .    '.      .      .  =3888  =  a'  (AA) 


Tetrachord 
diezeugme- 
non 
Diatessaron 


o  o 
TT 


Nete  diezeugmenos 


=  3072=  eis"  (DD) 


Trite  hyperbolaeon  enharmo- 

nios =  2994  =  eses"*(EE) 
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Paranete  hyperbolaeon  enhar- 

monios =291  6  =  d"  (NN) 

O     0 

TT 

Nete  hyperbolaeon      .      .      .  =2304  =  fis"  (LL) 

(folgt  umstehende  Tabelle,  Seite  124). 

VIII. 

Eintheilung  des  Monochordes  in  Bezug  auf  die  Neten  synemmenon  durch 

die  drei  Geschlechter. 

Zwei  mit  einander  verbundene  Tetracliorde,  welche  jedoch  von  der 
Mese  getrennt  waren ,  zeigte  in  ihrer  Aufstellung  das  frühere  Schema  in 
den  drei  Geschlechtern.  Jetzt  kommen  wir  zu  einem  anderen  Tetrachord, 
welches  synemmenon  genannt  wird,  weil  es  mit  der  Mese  verbunden  ist. 
Vorher  sagten  wir,  dass  zwischen  Nete  diezeugmenon  und  Mese  die 
Consonanz  Diapente  sei ,  die  Consonanz  Diapente  aber  aus  3  Ganztönen 
und  einem  Halbton  bestehe ;  es  sind  also  3  Ganztöne  in  diesem  Penta- 
chord,  von  denen  einer  zwischen  Nete  diezeugmenon  und  Paranete  die- 
zeugmenon diatonos  liegt ,  der  andere  aber  von  Paranete  diezeugmenon 
diatonos  zu  Trite  diezeugmenon  diatonos ,  und  der  dritte  von  Paramese 
zu  Mese.  Es  bleibt  ein  Halbton  übrig  von  Trite  diezeugmenon  diatonos 
zu  Paramese.  Das  Tetrachord  von  Nete  diezeugmenon  zu  Paramese  ist 
nun  von  Mese  um  den  Ganzton  getrennt ,  welcher  zwischen  Paramese 
und  Mese  liegt.  Wenn  wir  von  dem  Pentachorde,  welches  von  Nete  die- 
zeugmenon zu  Mese  gebildet  ist ,  einen  Ganzton  wegnehmen ,  nämlich 
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den,  welcher  zwischen  Nete  diezeugmenon  und  Paranete  diezeugmenon 
diatonos  liegt ,  so  könnten  wir  ein  anderes  Tetrachord  mit  Mese  verbin- 
den, so  dass  ein  Tetrachord  synemmenon,  d.  h.  ein  verbundenes,  ent- 
stände und  zwar  auf  folgende  Weise  : 

Paranete  diezeugmenon  =  h'  (CC)  enthalt  die  Zahl  3456.  Von 
dieser  Zahl  den  3ten  Theil  genommen  und  zu  3456  hinzu  addirt,  giebt 
Mese.  Die  Zahl  also,  welche  im  Tetrachord  diezeugmenon  mit  dem  Buch- 
staben h'  (CC)  bezeichnet  wurde,  stand  von  Nete  diezeugmenon  im  dia- 
tonischen Geschlechte  um  einen  Ganzton  aus  einander  und  wurde  Para- 
nete diezeugmenon  diatonos  genannt ;  im  Tetrachord  synemmenon  aber, 
d.h.  der  verbundenen  (Töne) ,  sei  dieser  Klang  Nete  synemmenon  in  den 
drei  Geschlechtern  aufgestellt  und  mit  dem  Buchstaben  h'  (V)  bezeichnet. 
Hiervon  (von  3456)  werde  der  8te  Theil  genommen,  nämlich  432  ,  und 
zu  3456  hinzu  addirt,  was  3888  giebt.  Dies  ist  Paranete  synemmenon, 
welches  mit  dem  Buchstaben  af  (T)  notirt  wird.  Von  dieser  Zahl  wird 
wieder  der  8te  Theil  genommen ,  nämlich  486;  diesen  zu  3  888  hinzu 
addirt,  giebt  4374,  und  dies  ist  Trite  synemmenon  diatonos,  d.  h.  g'  (Q) . 
Weil  nun  Nete  synemmenon  zu  Mese,  d.  h.  3456  zu  4608,  die  Propor- 
tion Sesquiterz  enthält  (Diatessaron)  Trite  synemmenon  aber  zu  Nete 
synemmenon,  d.  h.  4374:3456,  die  Proportion  von  2  Ganztönen  behaup- 
tet, so  bleibt  die  Proportion  eines  Halbtones  von  Trite  synemmenon  dia- 
tonos zu  Mese.  Dieses  Tetrachord  ist  also  mit  Mese  verbunden  und 
daher  wird  es  synemmenon,  d.  h.  gleichsam  ein  fortlaufendes  und  ver- 
bundenes, genannt.  Vom  diatonischen  Geschlecht  ist  also  die  Proportion 
auf  die  angegebene  Weise  gemacht  worden.  Die  Eintheilung  des  chro- 
matischen Geschlechtes  ist  folgende : 

Ich  nehme  von  Nete  synemmenon  und  Paranete  synemmenon,  d.h. 
von  3456  und  3  888,  die  Differenz  d.  h.  432  ,  diese  theile  ich  so,  dass 
ein  Halbton  wird ;  es  entsteht  216,  und  dies  addire  ich  zu  3888,  so  dass 
3  Halbtöne  werden,  also  4104,  und  dies  ist  Paranete  synemmenon  chroma- 
tice,  für  welchen  Klang  der  Buchstabe  as'  (S)  gesetzt  ist.  Zwischen  Para- 
nete synemmenon  chromatice  und  Trite  synemmenon,  was  früher  diato- 
nisch war,  jetzt  chromatisch  ist,  liegt  ein  Halbton.  Von  Trite  synemmenon 
chromatice  bis  Mese  findet  man  einen  anderen  Halbton.  Weil  nun  von 
Nete  synemmenon  bis  Trite  synemmenon  diatonos  oder  chromatice  zwei 
Ganztöne  sind ,  so  ist  das ,  was  im  diatonischen  oder  chromatischen 
Geschlecht  Trite  synemmenon  diatonos  oder  chromatice  ist,  im  enhar- 
monischen  Geschlecht  Paranete  synemmenon  enharmonios,  welche  Klang- 
stufe die  Zahl  4374  hat  und  mit  g'  (R)  bezeichnet  wird,  von  welcher 
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bis  zu  Mese  ein  HaLbton  ist.  Diesen  theile  ich  in  2  Diesen  auf  die  Weise : 
ich  nehme  die  Differenz  von  Paranete  synemmenon  enharmonios  und 
Mese,  d.  h.  von  4374  und  4608,  nämlich  234,  diese  theile  ich,  was  \  17 
giebt;  dies  zu  Paranete  synemmenon  enharmonios,  d.  h.  zu  4374,  hinzu 
addirt,  giebt  4491,  was  mit  dem  Buchstaben  asas'*  (P)  notirt  wird;  und 
es  sei  dies  Trite  synemmenon  enharmonios.  Es  wird  also  zwischen  Pa- 
ranete synemmenon  enharmonios  und  Mese,  d.  h.  zwischen  4374  und 
4608,  ein  Halbton  sein,  der  durch  Trite  synemmenon  enharmonios  ge- 
theilt  wurde,  was  mit  4491  festgestellt  ist.  Mithin  ist  auch  die  Berech- 
nung dieses  Tetrachordes  entwickelt  worden.  Jetzt  wollen  wir  das 
Schema  aufstellen,  damit  auch  dieses  Tetrachord  mit  den  übrigen  Tetra- 
chorden ,  hyperbolaeon  und  diezeugmenon  verbunden  wird ,  um  einen 
richtigen  Fortschritt  in  der  beschreibenden  Darlegung  zu  bewirken. 

Tetrachord  synemmenon  im  diatonischen  Geschlecht. 

Mese  =  4608  =  fis'  (0) 

T 

Trite  synemmenon  diatonos        =  4374  =  g'  (Q) 

T 

Paranete  synemmenon  diatonos  =  3888  =  a'  (T) 

0 

T 

Nete  symmenon  =  3456  =  h'  (V) 

Tetrachord   synemmenon   im   chromatischen  Geschlecht. 
Mese  "=  4608  =  fis'  (O) 

t 

Trite  synemmenon  chromatice        =  4374  =  g'  (Q) 

T 

Paranete  synemmenon  chromatice  =  4  1  0  4  =  as'  (S) 

ttt 

Nete  synemmenon  —  3456  =  h'  (V) 

Tetrachord  synemmenon  im  enharmonischen  Geschlecht. 
Mese  —  4608  =  fis'  (0) 

Trite  synemmenon  enharmonios        =4491  =*=  asas'*  (P) 

Paranete  synemmenon  enharmonios  =  4374  =  g'  (R) 


Tetrachord  synemmenon,  diezeugmenon  und  hyperbolaeon. 
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o    o 

TT 

Nete  synemmenon  =  3456  =  h    (V) 

Die  Tetrachorde  synemmenon,  diezeugmenon  und  hyper- 
bolaeon  mit  einander  verbunden  im  diatonischen,  chro- 
matischen und  enharmonischen  Geschlecht 
aufgezeichnet. 

Mese  =  4608  =  fis'  (0) 

Trite  synemmenon  enharmonios       —  4491  =  asas'*  (P) 
Trite  synemmenon  diatonos  =  4374  =  g'  (Q) 

Trite  synemmenon  chromatice  ===  4374  =  g'  (Q) 

Paranete  synemmenon  enharmonios  ===  4374  =  g'  (R) 
Paranete  synemmenon  chromatice     =  4104  =  as'  (S) 
Paramese  =  4096  =  gis'  (X) 

Trite  diezeugraenon  enharmonios     —  3992  =  bb'*  (Z) 
Paranete  synemmenon  diatonos         =  3888  =  a'  (T) 
Trite  diezeugmenon  diatonos  ==  3888  =  a'  (Y) 

Trite  diezeugmenon  chromatice        =  3888  =  a'  (Y) 
Paranete  diezeugmenon  enharmonios  —  3888  =  a'  (AA) 
Paranete  diezeugmenon  chromatice  =  3648  =  b'  (BB) 
Paranete  diezeugmenon  diatonos      =  3456  =  h'  (CC) 
Nete  synemmenon  =  3456  =  h'  (V) 

Nete  diezeugmenon  —  3072  ==  eis"  (DD) 

Trite  hyperbolaeon  enharmonios      —  2994  ==  eses"*  (EE) 
Trite  hyperbolaeon  chromatice         —  2916  =  d"  (FF) 
Trite  hyperbolaeon  diatonos  =  291  6  =  d"  (FF) 

Paranete  hyperbolaeon  enharmonios  ==  2916  =  d"  (NN) 
Paranete  hyperbolaeon  chromatice  =  2736  ===  es"  (HH) 
Paranete  hyperbolaeon  diatonos       =  2592  =  e"  (KK) 
Nete  hyperbolaeon  =  2304  =  fis"  (LL) 
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IX. 

Eintheilung  des  Monochordes  für  das  Tetrachord  meson  durch 
die  drei  Geschlechter. 

Nachdem  dieses  Alles  vorher  gesagt  worden  ist ,  meine  ich ,  dass 
wir  nicht  nothig  haben,  bei  den  übrigen  Tetrachorden  längere  Zeit  zu 
verweilen.  Denn  es  sollen  zum  Beispiel  für  dieselben  auch  die  übrigen 
Tetrachorde,  nämlich  das  Tetrachord  meson  und  hypaton  verknüpft 
werden.  Und  vor  allen  Dingen  wollen  wir  das  Tetrachord  meson  des 
diatonischen  Geschlechtes  in  dieser  Ordnung  beschreiben.  Von  Mese, 
nämlich  fis'  (0)  =  4608,  nehme  ich  den  dritten  Theil,  dieser  ist  1  536, 
diesen  addire  ich  zu  4608  und  erhalte  dann  6144,  dies  sei  eis'  (H)  — 
Hypate  meson ,  welches  zu  Mese  die  Consonanz  Diatessaron  ent- 
hält, und  diese  wird  in  2  Ganztöne  und  einen  Halbton  folgendermassen 
eingetheilt.  Ich  nehme  von  Mese  =  4608  den  8ten  Theil,  nämlich  576, 
und  addire  denselben  zu  4608,  so  erhalte  ich  5184.  Dies  ist  Lichanos 
meson  diatonos,  d.  h.  e'  (M).  Hiervon  wird  wiederum  der  8te  Theil 
genommen  =  648  und  zu  5184  hinzu  addirt  ,  woraus  5832  entsteht. 
Dies  sei  d'  (I)  nämlich  Parhypate  meson  diatonos ,  welche  Klangstufe  zu 
Lichanos  meson  diatonos  einen  Ganzton  behauptet  und  um  2  Ganztöne 
von  Mese  entfernt  ist.  Es  wird  also  ein  Halbton  übrig  bleiben,  der  zwi- 
schen Hypate  meson  diatonos  und  Parhypate  meson  diatonos  liegt,  d.  h. 
zwischen  6144  und  5832.  —  Dasselbe  Tetrachord  von  Mese  zu  Hypate 
meson  theilen  wir  jedoch  im  chromatischen  Geschlecht  auf  folgende 
Weise.  Ich  nehme  die  Differenz  von  Mese  zu  Lichanos  meson  diatonos, 
d.  h.  4608  zu  51  84,  diese  ist  576  [51  84  —  4608  =  576]  ;  von  dieser 
Zahl  nehme  ich  die  Hälfte,  woraus  288  entsteht.  Diese  Zahl  zu  der 
grösseren  Zahl,  zu  5184,  hinzu  addirt,  giebt  5472,  was  Lichanos 
meson  chromatice  ist  und  mit  es'  (N)  bezeichnet  wird.  Es  bleiben 
nun  zwei  Halb  tone  übrig ,  einer  zwischen  Lichanos  meson  chromatice 
und  Parhypate  meson  chromatice,  d.  h.  zwischen  5472  und  5832,  und 
ein  anderer  zwischen  Parhypate  meson  chromatice  und  Hypate  meson, 
d.  h.  zwischen  5832  und  6144.  —  Das  enharmonische  Geschlecht  aber 
theilen  wir  auf  folgende  Weise.  Weil  nämlich  Parhypate  meson  diatonos 
oder  chromatice  zwei  Ganztöne  von  Mese  entfernt  ist  und  die  Zahl  5832 
behauptet,  so  ist  derselbe  Klang  im  enharmonischen  Geschlechte  Licha- 
nos meson  enharmonios,  der  mit  dem  Buchstaben  d'  (L)  bezeichnet 
wird,  da  er  ebenfalls  um  2  Ganztöne  von  Mese  absteht.  Es  bleibt  ein 
Halbton   übrig,    welcher    zwischen  Lichanos  meson  enharmonios   und 
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Hypate  meson  liegt,  d.  i.  zwischen  5832  und  61  44  ;  die  Differenz  dieser 
Zahlen  ist  312,  von  welcher  ich  die  Hälfte  nehme,  was  156  ergiebt.  Zu 
5832  addirt,  entsteht  5988,  und  dies  sei  eses'*  (K)  =  Parhypate  meson 
enharmonios.  Es  sind  also  2  Diesen ,  eine  zwischen  Lichanos  meson 
enharmonios  und  Parhypate  meson  enharmonios,  d.  h.  zwischen  5832 
und  5988,  die  andere  zwischen  Parhypate  meson  enharmonios  und  Hy- 
pate meson,  d.  h.  zwischen  5988  und  6144.  Es  ist  also  das  Tetrachord 
meson  getheilt  worden,  welches  wir  so  in  das  Schema  hineinsetzen,  dass 
es  zu  den  früher  beschriebenen  Tetrachorden  hinzugerechnet  wird. 

Tetrachord  meson  im  diatonischen  Geschlecht. 
Hypate  meson  —  6144  =  eis'  (H) 
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Tetrachord  meson  im  chromatischen  Geschlecht. 
Hypate  meson  =  6144  =  eis'  (H) 
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Tetrachord  meson  im  enharmonischen  Geschlecht. 
Hypate  meson  =  6144  =  eis'  (H) 

Parhypate  meson  enharmonios  =  5988  =  eses'*  (K)  g 
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Die    Tetrachorde    meson,     synemmenon,     diezeugmenon 
und   hyperbolaeon,    in   den   drei   Geschlechtern  mit   ein- 
ander verbunden. 
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Parhypate  meson  chromatice 
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Tetrachord  meson,  synemmenon,  diezeugmenon  und  hyperbolaeon. 
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Eintheilung  des  Monochordes  in  Bezug  auf  das  Tetrachord  hypaton  in  den 
drei  Geschlechtern  und  die  Aufstellung  des  ganzen  Schemas. 

Jetzt  wollen  wir  das  Tetrachord  hypaton  in  den  drei  Geschlechtern 
eintheilen.    Ich  nehme  von  Hypate  meson,  d.  h.  von  61  44,  die  Hälfte  = 
3072  und  addire  dieselbe  zu  61  44  ,  so  erhalte  ich  921  6  ;   dies  ist  Pros- 
lambanomenos ,  welches  zu  Hypate  meson  die  Consonanz  Diapente  be- 
wahrt.   Wenn  ich  von  Hypate  meson,  also  von  6144,  den  3ten  Theil 
nehme,  d.  i.  2048,  und  zu  6144  addire,  so  entsteht  8192,  und  dies  ist 
gis  (B)  =  Hypate  hypaton.  Also  bildet  Hypate  meson  zu  Proslambanomenos 
die  Consonanz  Diapente,   zu  Hypate  hypaton  aber  die  Consonanz  Dia 
tessaron.    Von  diesem  Klange  Hypate  meson  aber,   d.  h.  6144,   nimmt 
man  den  8ten  Theil  =  768  und  addirt  denselben  zu  61  44 ,   so  entsteht 
6912.    Dies  ist  Lichanos  hypaton  diatonos  =  h  (E),  welches  zu  Hypate 
meson  einen  Ganzton  behauptet.     Ferner  nimmt  man   von    6912   den 
8ten  Theil  =  864  und  addirt  ihn  zu  6912,  so  entsteht  7776,  und  dies 
ist  a  (C)  = Parhypate  hypaton  diatonos,  welches  zu  Lichanos  hypaton  dia- 
tonos die  Entfernung  eines  Ganztones,   zu  Hypate  meson  die  Entfernung 
von  zwei  Ganztönen  bewahrt.   Es  bleibt  nun  ein  Halbton  übrig,  welcher 
zwischen  Parhypate  hypaton  diatonos  und  Hypate  hypaton  liegt,   d.  h. 
zwischen  7776  und  81  92.   So  ist  das  Tetrachord  hypaton  im  diatonischen 
Geschlecht.  —  Chromatisch  theilen  wir  es  auf  folgende  Weise.  Ich  nehme 
die  Differenz  von  Hypate  meson  und  Lichanos  hypaton  diatonos,  d.  h.  von 
6144  und  691  2  =  768,  diese  theile  ich,  so  dass  ich  2  Halbtöne  erhalte  ; 
die  Hälfte  =384  addire  ich  zu  6912,  so  dass  3  Halbtöne  entstehen, 
die  daraus  resultirende  Zahl  ist  7296,  dies  wird  b  (F),  d.  h.  Lichanos  hy- 
paton chromatice,  sein,  welcher  Klang  von  Hypate  meson  um  3  Halbtöne 
entfernt  ist.  Es  bleiben  also  2  Halbtöne  übrig,  der  eine  zwischen  Licha- 
nos hypaton  chromatice  und  Parhypate  hypaton  chromatice,   d.  h.  zwi- 
schen 7296  und  7776.    Der  andere  zwischen  Parhypate  hypaton  chro- 
matice und  Hypate  hypaton,  d.  h.  zwischen  7776  und  81  92.  —  Es  bleibt 
das  enharmonische  Geschlecht  übrig,   dessen  Eintheilung  nach  früherem 
Beispiel  folgende  ist.    Weil  nämlich  Parhypate  hypaton  diatonos  oder 
Parhypate  hypaton  chromatice  =  7776   2  Ganztöne  von  Hypate  meson 
entfernt  ist,  so  wird  im  enharmonischen  Geschlechte  derselbe  Klang  Li- 
chanos hypaton  enharmonios  sein,  der  von  Hypate  meson  um  2  Ganz  tone 
absteht.    Von  der  Consonanz  Diatessaron  bleibt  also  ein  Halbton  übrig, 
welcher  zwischen  Lichanos  hypaton  enharmonios  und  Hypate  hypaton 
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liegt,  d.  h.  zwischen  7776  und  8192;  den  theilen  wir  in  2  Diesen 
folgendermassen :  Wir  nehmen  die  Differenz  von  Lichanos  hypaton  enhar- 
monios  und  Hypate  hypaton,  d.  h.  von  7776  und  8192,  welche  416  ist; 
hiervon  nehmen  wir  die  Hälfte  =  208  und  addiren  dieselbe  zu  7776, 
so  erhalten  wir  7984  ;  dies  ist  bb*(D)  = Parhypate  hypaton  enharmonios. 
Es  sind  nun  2  Diesen  vorhanden,  eine  zwischen  Lichanos  hypaton  enhar- 
monios, und  Parhypate  hypaton  enharmonios,  d.  h.  zwischen  7776  und 
7984  ;  die  andere  aber  zwischen  Parhypate  hypaton  enharmonios  und 
Hypate  hypaton,  d.  h.  zwischen  7984  und  8192.  Zuletzt  liegt  jedoch 
zwischen  Hypate  hypaton  und  Proslambanomenos,  d.  h.  zwischen  8192 
und  9216,  ein  Ganzton.  Das  Tetrachord  hypaton  ist  also  gemäss  den 
drei  Geschlechtern  eingetheilt  worden,  dem  diatonischen,  chromatischen 
und  enharmonischen.  Wenn  dieses  Tetrachord  mit  den  früheren  Tetra- 
chorden, mit  dem  Tetrachord  hyperbolaeon,  diezeugmenon,  synemmenon 
und  meson,  verbunden  wird,  so  erhält  man  eine  ganz  vollständige  Beschrei- 
bung des  durch  alle  Geschlechter  eingetheilten  regulären  Monochordes. 

Tetrachord  hypaton  im  diatonischen  Geschlecht. 
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Tetrachord  hypaton  im  chromatischen  Geschlecht 
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Lichanos  hypaton  chromatice 
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Tetrachord  hypaton  im  enharmonischen  Geschlecht, 


Proslambanomenos 
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Tetrachord  hypaton,   meson,   synemme 
non  und  hyperbolaeon,    mit   einander  v 

drei  Geschlechtern. 


Proslambanomenos  =9216 

Hypate  hypaton  =8192 

Parhypate  hypaton  enharmonios  =7984 

Parhypate  hypaton  diatonos  =7776 

Parhypate  hypaton  chromatice  =7776 

Lichanos  hypaton  enharmonios  =7776 

Lichanos  hypaton  chromatice  =7296 

Lichanos  hypaton  diatonos  =6912 

Hypate  meson  =6144 

Parhypate  meson  enharmonios  =5988 

Parhypate  meson  diatonos  =5832 

Parhypate  meson  chromatice  =5832 

Lichanos  meson  enharmonios  =5832 

Lichanos  meson  chromatice  =5472 

Lichanos  meson  diatonos  =5184 

Mese  =  4608 

Trite  synemmenon  enharmonios  =4491 

Trite  synemmenon  diatonos  =4374 

Trite  synemmenon  chromatice  =4374 
Paranete  synemmenon  enharmonios   =4374 

Paranete  synemmenon  chromatice  =  4104  : 

Paramese  =  4096  : 

Trite  diezeugmenon  enharmonios  =  3992  ; 

Trite  diezeugmenon  diatonos  =3888 
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=  asas'*  (P) 

=  s'(Q) 
=  §'  (R) 
=  g'  (R) 

==  as'  (S) 
=  §is'  (X) 
=  bb'*  (Z) 
=  a   (Y) 


a' 

(X) 

a' 

(T) 

a 

(AA) 

b' 

(BB) 

h' 

(CC) 

h' 

(V) 

eis 

>"  (DD) 

eses"*  (EE) 

d" 

(FF) 

d" 

(FF) 

d" 

(NN) 

es' 

'  (HH) 

e" 

(KK) 

fis' 

'(LL). 
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Trite  diezeugmenon  chromatice  ==  3888 

Paranete  synemmenon  diatonos  =38  88 
Paranete  diezeugmenon  enharmonios  =3888 

Paranete  diezeugmenon  chromatice  =3648 

Paranete  diezeugmenon  diatonos  =3456 

Nete  synemmenon  =3456 

Nete  diezeugmenon  =3072 

Trite  hyperbolaeon  enharmonios  =2994 

Trite  hyperbolaeon  diatonos  =2916 

Trite  hyperbolaeon  chromatice  =2916 

Paranete  hyperbolaeon  enharmonios  =2916 

Paranete  hyperbolaeon  chromatice  =2736 

Paranete  hyperbolaeon  diatonos  =2592 

Nete  hyperbolaeon  =2304 


XI. 

Erläuterung  des  vorher  aufgestellten  Schemas. 

In  der  vorerwähnten  Form  also  behauptet  Proslambanomenos  zu 
Mese,  und  Mese  zu  Nete  hyperbolaeon  die  Consonanz  Diapason.  Pros- 
lambanomenos zu  Nete  hyperbolaeon  aber  die  Consonanz  Bisdiapason. 
Die  Consonanz  Diatessaron  bewahren  Hypate  hypaton  zu  Hypate  meson, 
Hypate  meson  zu  Mese ,  Mese  zu  Nete  synemmenon ,  Paramese  zu  Nete 
diezeugmenon,  Nete  diezeugmenon  zu  Nete  hyperbolaeon.  Das  Verhält- 
niss  gestaltet  sich  nun  so,  dass  wir  nach  diesen  Consonanzen  die  ganzen 
Tetrachorde  zählen.  Um  dies  klarer  zu  machen,  stelle  man  sich  in  die- 
ser Form  die  Reihe  der  Saiten  vor ;  mit  Berücksichtigung  der  drei  Ge- 
schlechter werden  nur  fünf  Tetrachorde  verzeichnet  sein.  Das  erste  und 
tiefste  heisst  Hypaton,  dessen  tiefster  Klang  Hypate  hypaton  und  dessen 
höchster  Hypate  meson  ist.  Das  zweite  Tetrachord  heisst  Meson,  dessen 
tiefster  Klang  Hypate  meson  und  höchster  Klang  Mese  ist.  Das  dritte 
Tetrachord  heisst  Synemmenon,  dessen  tiefster  Klang  Mese  und  höchster 
Klang  Nete  synemmenon  ist.  Das  vierte  Tetrachord  heisst  Diezeugmenon, 
dessen  tiefster  Klang  Paramese  und  höchster  Klang  Nete  diezeugmenon 
ist.  Das  fünfte  aber  heisst  Hyperbolaeon,  dessen  tiefster  Klang  Nete  die- 
zeugmenon und  höchster  Klang  Nete  hyperbolaeon  ist. 


Das  Schema  für  alle  Tetrachorde  in  den  drei  Klanggeschlechtern. 
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XII. 

Ueber  die  feststehenden  und  beweglichen  Klänge. 

Von  allen  diesen  Klängen  sind  einige  theils  im  Ganzen  unbeweglich, 
theils  im  Ganzen  beweglich,  und  theils  weder  im  Ganzen  unbeweglich 
noch  im  Ganzen  beweglich.  Im  Ganzen  unbeweglich  sind  Proslam- 
banomenos,  Hypate  hypaton,  Hypate  meson,  Mese,  Nete  synemme- 
non, Paramese,  Nete  diezeugmenon ,  Nete  hyperbolaeon,  und  diese 
heissen  deswegen  unbeweglich,  weil  sie  in  allen  drei  Geschlechtern 
dieselben  sind  und  weder  die  Namen  noch  Orte  verändern,  mögen  sie 
Pentachorde  oder  Tetrachorde  enthalten.  Pentachorde  nämlich  wie 
Proslambanomenos  zu  Hypate  meson ,  und  Mese  zu  Nete  diezeugme- 
non. Tetrachorde  aber,  wie  Hypate  hypaton  zu  Hypate  meson,  Hypate 
meson  zu  Mese  etc.  —  Bewegliche  Klänge  sind  nun  die ,  welche  nach 
den  einzelnen  Geschlechtern  verändert  werden,  wie  die  diatonischen 
und  chromatischen  Paraneten  und  Lichanen ,  die  enharmonischen  Tri- 
ten  und  Parhypaten.  Verschieden  sind  auch  Paranete  diezeugmenon 
diatonos  und  chromatice,  und  nicht  ist  Trite  diezeugmenon  enharmonios 
dasselbe ,  was  es  in  den  übrigen  Geschlechtern  ist ;  auch  sind  Paranete 
synemmenon  diatonos  und  chromatice  nicht  dieselben  Klänge,  und  Trite 
synemmenon  enharmonios  ist  verschieden  von  den  Klängen,  welche  in 
den  anderen  Geschlechtern  Trite  synemmenon  heissen.  Auch  weichen 
Lichanos  meson  diatonos  und  Lichanos  meson  chromatice  von  einander 
ab ,  ebenso  wird  Parhypate  meson  enharmonios  in  keinem  andern  Ge- 
schlecht in  gleicher  Weise  gefunden.  Auch  behaupten  Lichanos  hypaton 
diatonos  und  Lichanos  hypaton  chromatice  nicht  dieselben  Orte  und 
Zahlen,  ebenso  erscheint  Parhypate  hypaton  enharmonios  als  ein  von 
den  Parhypaten  in  andern  Geschlechtern  verschiedener  Klang.  Im  Gan- 
zen nicht  unbeweglich  oder  beweglich  sind  die,  welche  in  zwei  Ge- 
tern,  d.  h.  im  diatonischen  und  chromatischen,  dieselben  sind,  im  enhar- 
monischen aber  verändert  werden.  Man  erkennt  dies  auf  folgende  Weise : 
Trite  hyperbolaeon  diatonos  und  Trite  hyperbolaeon  chromatice  sind  in 
der  früheren  Darstellung  als  dieselben  Klänge  aufgeführt  worden  und 
zwar  in  den  Zahlen  2916.  Betrachten  wir  jedoch  das  enharmonische 
Geschlecht,  so  finden  wir  eine  andere  Trite,  nämlich  2994.  Der  in  zwei 
Geschlechtern  gemeinschaftliche  Klang  ist  also  im  dritten  verändert  wor- 
den. Dasselbe  findet  auch  im  Tetrachord  diezeugmenon  statt.  Denn 
Trite  diezeugmenon  diatonos  und  Trite  diezeugmenon  chromatice  sind 
dieselben  Klänge  und  entsprechen  sich  als  solche ,  Trite  diezeugmenon 
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enharmonios  aber  weicht  von  jenen  ab.  Im  Tetrachord  synemmenon 
findet  ebenfalls  dasselbe  statt.  Denn  Trite  synemmenon  diatonos  und 
Trite  synemmenon  chromatice  sind  dieselben  Klänge.  Trile  synemmenon 
enharmonios  ist  aber  von  ihnen  verschieden.  Ebenso  erkennt  man  Par- 
hypate  meson  diatonos  und  Parhypate  meson  chromatice  als  dieselben 
Klänge.  Im  enharmonischen  Geschlecht  jedoch  findet  man  ,  wie  früher 
bei  den  Triten,  so  hier  Parhypate  neben  Hypate  meson  gesetzt ;  in  der 
Beschaffenheit  und  Höhe  des  Klanges  ist  es  jedoch  in  den  andern  Ge- 
schlechtern verschieden  von  diesem.  Ferner  ist  Parhypate  hypaton  dia- 
tonos und  Parhypate  hypaton  chromatice  derselbe  Klang.  Aber  nicht  ist 
es  derselbe  Klang,  wenn  man  ihn  im  enharmonischen  Geschlecht  sucht. 
Damit  man  jedoch  die  nicht  vollkommne  Beweglichkeit  deutlicher  ver- 
stehe, wollen  wir  zum  Tetrachord  hyperbolaeon  zurückkehren.  In  die- 
sem wird  der  Klang,  welcher  im  diatonischen  und  chromatischen  Ge- 
schlecht Trite  hyperbolaeon  ist ,  im  enharmonischen  verändert  und  es 
entsteht  Paranete.  Ebenso  wird  der  Klang,  welcher  im  diatonischen  oder 
chromatischen  Geschlecht  Trite  diezeugmenon  genannt  wird,  mit  Paranete 
im  enharmonischen  bezeichnet,  und  was  Trite  synemmenon  im  chromati- 
schen oder  diatonischen  Geschlechte  war,  geht  im  enharmonischen  in  Para- 
nete über.  Was  aber  als  Parhypate  meson  im  chromatischen  oder  diatoni- 
schen Geschlechte  erschien,  das  findet  man  als  Lichanos  meson  im  enhar- 
monischen Geschlechte.  Was  jedoch  Parhypate  hypaton  im  diatonischen 
oder  chromatischen  Geschlecht  genannt  wurde  ,  das  bezeichnet  man  als 
Lichanos  hypaton  im  enharmonischen  Geschlechte.  —  Es  sind  also  un- 
bewegliche Klänge  folgende:  Proslambanomenos,  Hypate  hypaton,  Hypate 
meson,  Mese,  Nete  synemmenon,  Paramese,  Nete  diezeugmenon,  Nete  hy- 
perbolaeon. Bewegliche  Klänge  sind  aber  diese,  welche  wir  Lichanos  oder 
Paranete  im  diatonischen ,  chromatischen ,  enharmonischen  Geschlechte 
nennen.  Nicht  im  Ganzen  beweglich  oder  unbeweglich  sind  die,  welche 
wir  als  Parhypate  oder  Trite  im  diatonischen  oder  chromatischen,  als  Li- 
chanos aber  und  Paranete  im  enharmonischen  Geschlechte  bezeichnen. 

XIII. 

Ueber  die  Gattungen  der  öonsonanzen  *) . 

Jetzt  wollen  wir  verhandeln  über  die  Gattungen  der  ersten  On- 
sonanzen.     Die  ersten  Consonanzen  sind  nämlich  Diapason ,   Diapen 
Diatessaron. 


•1)  Bei  den  folgenden  Klangbezeichnungen  liegt  die  hypodorische  Tonart  zu 
Grunde. 
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Gattung  aber  bedeutet  eine  gewisse  Aufstellung,  welche  eine 
eigene  Form  hat  gemäss  eines  jeden  Geschlechtes,  und  welche  in  den 
Zahlen  einer  Proportion  besteht,  die  eine  Consonanz  bewirkt.  Z.  B.  im 
diatonischen  Geschlechte.  Denn  wenn  wir  das  Tetrachord  diezeugmenon 
zwischen  das  Tetrachord  hyperbolaeon  und  meson  setzen,  nachdem  wir 
das  Tetrachord  synemmenon  weggenommen  haben ,  so  werden  wir  im 
Ganzen  1  5  Klänge  haben,  und  wenn  wir  von  diesen  noch  Proslambano- 
menos  wegnehmen,  so  erhalten  wir  \  4.  Diese  also  werden  auf  folgende 
Weise  aufgestellt.  Es  sei  H  (A)  Hypate  hypaton,  c  (B)  Parhypate  hypa- 
ton ,  d  (C)  Lichanos  hypaton ,  e  (D)  Hypate  meson ,  f  (E)  Parhypate 
meson,  g  (F)  Lichanos  meson,  a  (G)  Mese,  h  (H)  Paramese,  c'  (J)  Trite 
diezeugmenon,  d'  (K)  Paranete  diezeugmenon ,  e'  (L)  Nete  diezeugme- 
non ,  f'  (M)  Trite  hyperbolaeon ,  gf  (N)  Paranete  hyperbolaeon ,  a'  (0) 
Nete  hyperbolaeon.  Von  Hypate  hypaton  zu  Paramese  ist  die  Consonanz 
Diapason.  Von  Mese  aber  zu  Hypate  meson  die  Consonanz  Diatessaron 
und  von  Mese  zu  Lichanos  hypaton  die  Consonanz  Diapente.  Es  wird 
also  Diapason  8  Stimmen  (Klänge)  umfassen,  Diatessaron  aber  4  und 
Diapente  5  Stimmen  (Klänge).  Und  deswegen  wird  Diatessaron  drei 
Gattungen,  Diapente  aber  vier  Gattungen  und  Diapason  sieben  Gattun- 
gen enthalten ,  und  immer  wird  (der  Zahl  nach)  eine  Gattung  weniger 
vorhanden  sein,  als  Stimmen  da  sind.  Wir  fangen  von  Mese  an  und  er- 
halten die  drei  Gattungen  der  Consonanz  Diatessaron  auf  folgende  Weise  : 
Eine  Gattung  wird  sein  von  a  (G)  zu  e  (D) .  Die  zweite  von  g  (F)  zu 
d  (C) .  Die  dritte  von  f  (E)  zu  c  (B)  ;  bis  hierher  schreiten  die  Quarten- 
gattungen. Deswegen,  weil  bis  hierher  die  Gattung  zwei  Stimmen  ent- 
hält. Z.  B.  enthält  die  erste  Gattung  a  (G)  zu  e  (D)  die  Stimmen  f  (E) 
und  g  (F) .  Die  zweite  Gattung  g  (F)  zu  d  (C)  enthält  die  Stimmen  f  (E) 
und  e  (D) .  Die  dritte  Gattung  f  (E)  zu  c  (B)  enthält  die  Stimmen  d  (C) 
und  e  (D) .  Wenn  ich  aber  die  Consonanz  Diatessaron  e  (D)  zu  H  (A) 
hinzunehme ,  so  wird  sie  nicht  von  der  verschieden  sein ,  welche  von 
a  (G)  zu  e  (D)  gebildet  ist.  Denn  sie  wird  mit  a  —  e  (G— D)  einen  Klang 
gemeinschaftlich  haben,  nämlich  e  (D).  Es  ist  also  gewissermassen  die 
Consonanz  a— e  (G— D)  ausgeschieden,  weil  e— H  (D — A)  dasselbe  Dia- 
tessaron ist,  und  man  nimmt  an,  dass  Diatessaron  drei  Gattungen  habe. 
Bei  J»en  übrigen  Consonanzen  findet  dasselbe  statt. 

»'Von  Diapente  erhält  man  vier  Gattungen  auf  folgende  Weise  :  Die  erste 
ist  von  h  (H)  zu  e  (D),  die  zweite  ist  von  a  (G)  zu  d  (C),  die  dritte  von 
g  (F)  zu  c  (B),  die  vierte  von  f  (E)  zu  H  (A).  Vom  Diapason  werden 
sieben  Gattungen  sein  auf  folgende  Weise.    Die  erste  von  a'  (0)  zua  (G), 
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die  zweite  von  g'  (N)  zu  g  (F) ,  die  dritte  von  f  (M)  zu  f  (E) ,  die  vierte 
von  e'  (L)  zu  e  (D) ,  die  fünfte  von  d'  (K)  zu  d  (C) ,  die  sechste  von 
c'  (J)  zu  c  (B) ,  die  siebente  von  h  (H)  zu  H  (A) .  Aus  dem  Gesagten 
erhellt  also,  dass  die  Consonanz  Diatessaron  nur  einmal  in  unbeweg- 
lichen und  feststehenden  Stimmen  besteht.  Denn  wenn  ich  von  Hypate  hy- 
paton  anfange,  so  wird  H — e  (A — D),  d.  h.  von  Hypate  hypaton  bis  Hypate 
meson,  die  erste  Gattung  in  dieser  Reihenfolge  sein.  Denn  die  übrigen 
werden  nicht  von  feststehenden  Stimmen  begrenzt  wie  c — f  (B — E)  und 
d — g  (C  F) ,  weil  ja  Parhypate  hypaton  und  Parhypate  meson ,  Lichanos 
hypaton  und  Lichanos  meson  als  bewegliche  Klänge  dargestellt  worden 
sind.  Wenn  wir  wiederum  von  Hypate  meson  die  Consonanz  Diatessaron 
anfangen,  so  wird  e — a  (D — G)  als  eine  Gattung  Diatessaron  mit  festste- 
henden Klängen  gebildet  sein,  nämlich  von  Hypate  meson  bis  Mese.  Die 
übrigen  keineswegs,  wie  f — h  (E — H)  und  g — c'  (F — J).  Denn  Par- 
hypate meson ,  Lichanos  meson  und  Trite  diezeugmenon  sind  nicht  als 
unbewegliche  Klänge  bewiesen  worden.  Wenn  wir  ferner  dieselbe  Ord- 
nung des  Diatessaron  von  Paramese  anfangen,  so  wird  auch  die  Gattung 
des  Diatessaron  h — e'  (H — L),  d.  h.  von  Paramese  bis  Nete  diezeugme- 
non, mit  feststehenden  Klängen  gebildet  sein,  und  dies  ist  die  erste  Gat- 
tung ;  denn  die  übrigen  c' — f  (J — M)  und  d' — g'  (K — N)  werden  von 
beweglichen  Klängen  begrenzt.  Von  Trite  diezeugmenon  und  Paranete 
diezeugmenon ,  Trite  hyperbolaeon  und  Paranete  hyperbolaeon  haben 
wir  ja  vorher  gesagt,  dass  es  bewegliche  Klänge  seien.  Ebenso  enthält 
die  Consonanz  Diapente  nur  zwei  Gattungen,  welche  durch  feststehende 
Stimmen  (Klänge)  eingeschlossen  werden.  Z.  B.  wenn  wir  von  Hypate 
meson  anfangen,  so  ist  die  eine  Gattung  e — h  (D — H),  d.  h.  von  Hypate 
meson  bis  Paramese.  Die  andere  ist  a — e  (G — L),  d.  h.  von  Mese  bis 
Nete  diezeugmenon,  und  dies  ist  die  vierte  Gattung.  Die  übrigen ,  wie 
f — c  (E — J)  und  g — d'  (F — K)  sind  keinesweges  von  feststehenden 
Klängen  eingeschlossen.  Denn  Parhypate  meson  und  Lichanos  meson, 
Trite  und  Paranete  diezeugmenon  sind  als  nicht  feststehende  gezeigt 
worden.  Eine  ähnliche  Reihe  wird  entstehen,  wenn  man  von  Nete  die- 
zeugmenon nach  der  Tiefe  hin,  d.  h.  zu  Mese  die  Gattungen  dieser 
Consonanz  betrachtet,  da  sie  mit  denselben  unbeweglichen  Klängen,  von 
denen  wir  früher  gesprochen  haben,  zusammengehalten  werden.  Sei  es 
nun ,  dass  wir  von  Hypate  meson  oder  von  Mese ,  von  Paramese  oder 
Nete  hyperbolaeon  die  Consonanzen  nach  der  Tiefe  hinleiteri,  so  wird 
zwischen  den  beiden ,  welche  mit  feststehenden  Klängen  gebildet  sind, 
kein  Unterschied  sein  können. 
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Wenn  wir  die  Ordnung  der  Consonanz  Diapason  von  Hypate  hypa- 
ton bis  Paramese ,  oder  von  Nete  hyperbolaeon  bis  Mese ,  anfangen  ,  so 
wird  sie  nur  drei  Gattungen  behaupten,  die  von  unbeweglichen  Klängen 
eingeschlossen  werden.  Denn  indem  wir  von  Hypate  hypaton  anfangen, 
so  ist  die  eine  H — h  (A — H) ,  nämlich  von  Hypate  hypaton  zu  Paramese, 
die  erste.  Die  andere  e — e'  (D — L)  ist  die  vierte,  nämlich  von  Hypate 
meson  bis  Nete  diezeugmenon.  Ferner  ist  a — a'  (G — 0)  die  siebente, 
nämlich  von  Mese  bis  Nete  hyperbolaeon.  Bei  den  übrigen  Gattungen 
sind  die  begrenzenden  Stimmen  (Klänge)  keinesweges  mit  unbeweglichen 
Tonen  gebildet.  Denn  Parhypate ,  Lichanos ,  Trite  und  Paranete  sind, 
wie  früher  schon  gesagt,  nicht  unbeweglich.  Auf  ähnliche  Weise  wird 
die  Ordnung  der  Gattungen  mit  denselben  Stimmen  (Klängen)  gebildet, 
wenn  wir  von  Nete  hyperbolaeon  anfangen,  wofür  das  folgende  Schema 
zur  Einsicht  verhilft. 


A 
B 
G 
D 
E 
F 
G 
H 
J 
K 
L 
M 
N 
0 


Hypate  hypaton 
Parhypate  hypaton 
Lichanos  hypaton 
Hypate  meson 
Parhypate  meson 
Lichanos  meson 
Mese 
Paramese 

Trite  diezeugmenon 
Paranete  diezeugmenon 
Nete  diezeugmenon 
Trite  hyperbolaeon 
Paranete  hyperbolaeon 
Nete  hyperbolaeon 


=  H  Feststehend 

:    c  Beweglich 
d  Beweglich 

:   e  Feststehend 
f  Beweglich 
g  Beweglich 
a  Feststehend 
h  Feststehend 
c  Beweglich 
d'  Beweglich 

e'  Feststehend 
f  Beweglich 
g'  Beweglich 

a'  Feststehend. 


XIV. 

Ueber  die  Anfänge  der  Tonarten ,  wobei  die  Stellung  der  Tonzeichen  in 
den  einzelnen  Tonarten  und  Stimmen  angegeben  wird. 

Aus  den  Gattungen  der  Consonanz  Diapason  bestehen  also  die  soge- 
nannten Moden ,  welche  man  auch  Tropen  oder  Töne  nennt.  Es  sind 
aber  die  Tropen  gewisse  Aufstellungen  in  allen  Ordnungen  der  Stimmen, 
die  sich  durch  Tiefe  oder  Höhe  unterscheiden.  Die  Aufstellung  aber  ist 
der  Gesammtkorper  der  Modulation ,  der  aus  der  Verbindung  von  Con- 
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sonanzen  besteht,  z.  B.  aus  Diapason,  oder  Diapason  und  Diatessaron, 
oder  Bisdiapason.  Diapason  ist -nämlich  die  Aufstellung  von  Proslambano- 
menos  bis  Mese  mit  Hinzurechnung  der  übrigen  Stimmen  *) ,  welche  mit- 
ten darin  liegen,  oder  von  Mese  bis  Nete  hyperbolaeon  mit  den  dazwischen- 
liegenden Stimmen,  oder  von  Hypate  meson  bis  Nete  diezeugmenon,  mit 
den  Stimmen,  welche  von  ihnen  als  mittlere  eingeschlossen  werden. 
Diapason  und  Diatessaron  aber  ist  die  Aufstellung ,  welche  von  Proslam- 
banomenos  bis  Nete  synemmenon  mit  den  dazwischenliegenden  Stimmen 
besteht.  Bisdiapason  aber  erkennt  man  von  Proslambanomenos  bis  Nete 
hyperbolaeon ,  mit  den  Stimmen ,  welche  in  die  Mitte  dazwischen  gelegt 
sind.  Wenn  man  diese  ganzen  Aufstellungen  höher  oder  tiefer  macht  und 
zwar  gemäss  den  vorhergenannten  Gattungen  der  Consonanz  Diapason, 
so  wird  man  sieben  Moden  bewirken,  deren  Namen  folgende  sind :  Hypo- 
dorius,  Hypophrygius ,  Hypolydius,  Dorius ,  Phrygius ,  Lydius  ,  Mixoly- 
dius,  deren  Ordnung  folgendermassen  fortschreitet.  Es  sei  im  diatoni- 
schen Geschlecht  die  Ordnung  der  Stimmen  aufgestellt  von  Proslambano- 
menos bis  Nete  hyperbolaeon,  und  dies  sei  der  Modus  hypodorius.  Wenn 
man  Proslambanomenos  um  einen  Ganzton  in  die  Hohe  zieht ,  und  ihn 
in  die  Schwebung  von  Hypate  hypaton  bringt  und  die  übrigen  Stimmen 
alle  um  einen  Ganzton  transponirt,  so  wird  die  ganze  höhere  Ordnung 
so  fortlaufen,  als  sie  es  war,  bevor  man  die  Transposition  um  einen 
Ganz  ton  aufnahm. 

Es  wird  also  die  ganze  hoher  gemachte  Aufstellung  der  Modus  hy- 
pophrygius sein.  Wenn  im  hypophrygischen  Modus  die  Stimmen  um 
einen  Ganzton  hoher  transponirt  werden,  so  entsteht  die  Modulation  des 
hypolydischen  Modus.  Und  wenn  man  den  hypolydischen  Modus  um 
einen  Halbton  transponirt,  so  entsteht  der  dorische.  Die  übrigen  Moden 
werden  in  Bezug  auf  Transposition  nach  der  Hohe  zu  ebenso  gebildet. 
Damit  man  die  Einsicht  in  diese  Moden  nicht  allein  mit  dem  Verstände 
gewinne,  sondern  auch  ihre  Form  mit  den  Augen  erkennen  kann,  so 
wollen  wir  das  von  den  alten  Musikern  überlieferte  Schema  hinzu- 
setzen : 


1)  Stimme  wird  hier  in  der  Bedeutung  von  Klang  gebraucht,  gleichwie 
auch  Saite  mit  Klang  identisch  ist. 


s 

}-)  PldixX no nun • 

Son 

MFSOK 


OOESe 
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pd^nere  [Ine 
me  rt 
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(j)        Pdf<tmeSe 

parancu  dt? 
KeTedie  zeam 

truc/^t>ot 

paranct«  ypbol 
Ken  ypbot 


Facsimile   aus  dem  Colner  Codex. 
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rifldjn  bänom 
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Hrf  mtfe- 
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Facsimile    aus  dem  Wolfenbutteler  Codex 
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Hypermixo- 
lydius. 

Mixolydius  oder 
Hyperdorius. 
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Nete  diezeugmenon. 

A 

o' 

K' 

X 

y 

B 
/ 

E 
11 

© 

V 

A 

Trite  hyperbolaeon. 
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Nete  hyperbolaeon. 
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Seite  142. 


Facsimile  aus  dem  Wolfe nbütteler  Codex 


Zu  Seite  143. 


Erklärung-  der  Transpositionsscalen. 


Tetrachord  meson 


Tetrachord  hyperbolaeon 


Tetrachord  hypaton 

Pros-  TT  Parhy-       Licha- 

lamba-       IJÜJKJS    Pate  hy-   nos  hy-     Hypate 

noinenos 


hypaton      paton        paton       meson   ,      son 

3         b        N  \    I     A 


Parhy-       Licha- 
pate  nie-  nos  me-  i 


boo 


Tetrachord  synemmenon 

Trite      Paranete       Nete 
Mese  synem-     synem-     synem- 

menon     roenon      menon   i 


Tetrachord  diezeugmenon 

Trite      Paranete      Nete 
I  ara-      diezeug-   diezeug-   diezeug- 
mese       menon      menon      menon 


Trite      Paranete         Nete 
hyper-       hyper-         hyper- 
bolaeon   bolaeon        bolaeon 


Modus  hypodorius. 


Modus  hypophrygius. 


Modus 


hypolydius.    Bi=p=E| 


Modus  dorius. 


Modus  phrygius. 


Modus  lydius. 


Modus  mixolydius  oder 
hyperdorius. 


Modus  hypermixo- 
lydius. 
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Weil  nun  von  den  alten  Musikern  durch  die  einzelnen  Tonarten  eine  jede 
Stimme  (ein  jeder  Klang)  mit  verschiedenen  Tonzeichen  bezeichnet  ist, 
so  erscheint  es  mir  als  nothwendig ,  die  Beschreibung  der  Tonzeichen 
(Noten)  vorher  anzugeben ,  damit  der  genauere  Einblick  in  diese  Ton- 
arten nach  der  Erkenntniss  der  Tonzeichen  an  sich  leichter  sei. 

XV. 

Das  vorhergehende  Schema  der  Klänge  also  enthält  die  hinzuge^ 
schriebenen  Namen  und  die  danebengesetzten  Tonzeichen ;  und  welches 
von  diesen  einem  jeden  Modus  zukommt,  z.  B.  dem  lydischen ,  phry- 
gischen,  dorischen  etc.,  bezeichnet  die  Hinzufügung  der  Benennungen. 
Weil  wir  nun  sagten,  dass  diese  Moden  in  den  Gattungen  der  Consonanz 
Diapason  gefunden  werden,  so  beschreiben  wir  dieselben  nur  im  diato- 
nischen Geschlecht ,  damit  man  ohne  Verzug  leicht  erkenne ,  welche 
Ordnung  dieselben  haben. 

XVI. 

Die  früher  aufgestellten  Beschreibungen  der  Moden. 

Wir  sagten  vorher,  dass  sieben  Moden  seien ;  es  scheint  aber  nicht 
unpassend  zu  sein,  dass  noch  ein  achter  hinzugefügt  ist.  Ueber  die  Art 
und  Weise  dieser  Hinzufügung  sprechen  wir  ein  wenig  später.  Jetzt  ist 
das  zu  betrachten,  dass  diese  kleinen  Spalten ,  welche  die  richtige  Ord- 
nung der  Linien  unter  einander  trennt,  einige  musikalische  Zeichen  haben, 
andere  aber  keine,  z.  B.  in  dem  Modus,  welcher  Hypermixolydius  ge- 
nannt wird.  Die  erste  Spalte  ist  mit  dem  Buchstaben  UU,  die  dritte  mit  <p 
bezeichnet.  In  der  zweiten  fehlt  ein  Zeichen.  In  dieser  Unterbrechung 
der  Zeichen  wird  gezeigt,  dass  ein  Ganzton  dazwischenliegt.  Weil  aber 
das  Zeichen  <p  in  der  dritten  und  das  Zeichen  Y  in  der  vierten  Spalte  durch 
keine  Spalte  getrennt  wird,  aber  die  Linie  in  richtiger  Ordnung  gezogen 
ist,  so  bezeichnet  dies,  dass  ein  Halbton  dazwischenliegt,  was  auf  diese 
Weise  dargethan  wird.  Denn  wenn  UJ  (a)  Proslambanomenos  ist,  <p  (h) 
Hypate  hypaton,  Y  (c')  Parhypate  hypaton,  so  ist  nothwendig,  dass  zwi- 
schen Proslambanomenos,  d.  i.  UJ  (a),  und  zwischen  Hypate  hypaton, 
d.  i.  9  (h),  die  Entfernung  eines  Ganztones,  zwischen  Hypate  hypa- 
ton aber,  d.  h.  <|>  (h),  und  Parhypate  hypaton,  d.  h.  Y  (c'),  die  Ent- 
fernung eines  Halbtones  sei.  Dies  ist  nun  regelmässig  bei  allen  zu  be- 
trachten, so  dass ,  wenn  eine  ganze  Spalte  die  Tonzeichen  getrennt  hat, 
wir  wissen,  dass  zwischen  diesen  Tonzeichen  die  Entfernung  eines  Ganz- 
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tones  ist.  Wenn  aber  nur  eine  Linie  und  nicht  eine  Spalte  die  Ton- 
zeichen trennt,  so  wissen  wir  recht  wohl,  dass  dies  die  Entfernung  eines 
Halbtones  anzeigt.  Wenn  also  nach  diesen  Vorausschickungen  zwei  in 
der  Consonanz  Bisdiapason  aufgestellte  Ordnungen  wechselseitig  ver- 
glichen werden,  um  nämlich  zu  erkennen,  welche  Ordnung  tiefer  sei,  so 
sehen  wir  nothvvendigerweise,  wenn  Proslambanomenos  in  der  einen 
Ordnung  tiefer  ist ,  als  Proslambanomenos  in  der  andern ,  oder  irgend 
eine  andere  Stimme  als  tiefer  notirt  wird ,  als  eine  Stimme ,  die  in  dem 
andern  Modus  dieselbe  Stelle  einnimmt ,  wenn  sie  nämlich  in  demselben 
diatonischen  Geschlecht  aufgestellt  ist :  dass  auch  die  ganze  Ordnung 
tiefer  ist.  Dies  wird  jedoch  besser  nach  der  Mitte  abgemessen,  welche 
mit  Mese  bezeichnet  wird.  Von  zwei  Moden  also  in  den  Consonanzen 
Bisdiapason  wird  die  ganze  Ordnung  desjenigen  tiefer  sein,  dessen  Mitte 
tiefer  ist.  Denn  die  übrigen  Stimmen,  einzeln  verglichen,  werden  eben- 
falls als  tiefer  befunden.  Wenn  also  eine  Mitte  von  einer  andern  Mitte 
um  einen  Ganzton  hoher  oder  tiefer  erscheint,  so  werden  auch  alle 
Stimmen ,  wenn  sie  in  demselben  Geschlecht  sind ,  mit  einander  einzeln 
verglichen,  um  einen  Ganzton  hoher  oder  tiefer  erscheinen.  Wenn 
unter  vier  Mitten  die  erste  zur  vierten  die  Entfernung  Diatessaron 
bewahrt ,  so  möge  die  erste  von  der  zweiten  und  die  zweite  von  der 
dritten  um  einen  Ganzton ,  die  dritte  aber  von  der  vierten  um  einen 
Halbton  entfernt  sein ,  auf  folgende  Weise  *) .  Es  seien  die  Mitten 
AB  CD  (ahcis'd'),  und  A  (a)  zu  D  (d')  verglichen  ergebe  die  Proportion 
Sesquiterz,  d.  h.  Diatessaron,  so  möge  auch  A  (a)  von  B  (h)  um  einen 
Ganzton,  B  (h)  von  C  (eis')  um  einen  Ganzton  abstehen ;  es  bleibt  also 
übrig,  dass  C  (eis')  zu  D  (d')  die  Entfernung  eines  Halbtons  bewahrt. 

Die  Sesquiterz    -  Proportion 


Diatessaron 


A  (a)    B  (h) 


C  (eis') 


D  (d'l 


Ganzton  Ganzton  Halbton 


Sobald  fünf  Mitten  vorhanden  sind,  geschieht  es  auf  dieselbe  Weise. 
Wenn  die  erste  von  der  fünften  um  die  Proportion  Sesquialter  und  die 
erste  von  der  zweiten,  die  zweite  von  der  dritten  und  die  vierte  von  der 
fünften  um  einen  ganzen  Ton  entfernt  ist,  so  ist  von  der  dritten  zur  vier- 


4)  In  der  folgenden  Darstellung  bezeichnen   die   in  Klammern  gesetzten 
Buchstaben  die  moderne  Tonbestimmung. 
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ten  die  Differenz  eines  Halbtones.  Die  Mitten  nun  von  einigen  Moden, 
welche  sich  Proslambanomenos  (des  hypodorischen  Modus)  nähern,  ge- 
hören zu  tieferen  Moden ;  welche  sich  den  Neten  nähern ,  veranlassen 
höhere  Moden.  Auf  der  vorhergehenden  Tabelle  (s.  Seite  1  42)  also  sind  bei 
der  Beschreibung  der  Moden  nach  links  hin  zuerst  die  Proslambanomenen 
aufgestellt.  Nach  rechts  hin  aber  wird  die  Tabelle  zuletzt  durch  die  Neten 
begrenzt.  Der  Modus  hypermixolydius  wird  also  von  allen  der  höchste, 
und  der  Modus  hypodorius  von  allen  der  tiefste  sein.  Wir  wollen  von  dem 
tiefsten,  dem  Modus  hypodorius  anfangen  und  werden  die  übrigen  nach 
ihrer  Differenz  bezeichnen .  Im  hypodorischen  Modus  steht  Mese  UJ  (a)  von 
Mese  im  hypophrygischen  Modus  um  einen  Ganzton  ab.  Dies  wird  sehr 
leicht  erkannt,  wenn  man  zu  Mese  des  hypophrygischen  Modus,  welche 
ist  9  (h) ,  mit  UJ  (a)  desselben  hypophrygischen  Modus  vergleicht,  wel- 
ches ist  Mese  des  hypodorischen  Modus,  im  hypophrygischen  aber  Licha- 
nos  meson.  Denn  9  (h)  und  UJ  (a)  stehen  um  einen  Ganzton  von  ein- 
ander ab,  was  die  dazwischen  liegende  Spalte  zeigt.  Ebenso  zeigt  Mese 
des  hypoiydischen  Modus  von  Mese  des  hypophrygischen  Modus  dje  Diffe- 
renz eines  Ganztones.  Denn  C  (eis'),  d.  h.  Mese  des  hypoiydischen 
Modus ,  ist  um  einen  Ganzton  von  9  (n)  entfernt ,  welcher  Klang  im 
hypoiydischen  Modus  Lichanos  meson,  im  hypophrygischen  aber  Mese 
ist.  Ebenso  ist  Mese  des  hypoiydischen,  d.  h.  C  (eis'),  von  Mese  des 
dorischen  Modus  um  einen  Halbton  entfernt.  Dies  kann  daraus  erkannt 
werden,  weil  die  nach  oben  fortschreitende  Ordnung  von  der  Mese  des 
hypoiydischen  Modus  und  die  nach  oben  fortschreitende  Ordnung  von 
der  Mese  des  dorischen  Modus  eine  Linie,  nicht  eine  Spalte  trennt.  Da- 
her kommt  es,  dass  Mese  des  hypodorischen  Modus  von  Mese  des  dori- 
schen um  die  volikommne  Consonanz  Diatessaron  entfernt  ist.  Dies  wird 
auf  folgende  Weise  dargethan.  Was  nämlich  UJ  (a)  Mese  im  hypodorischen 
Modus  ist,  ist  auch  UJ  (a)  Hypate  meson  im  dorischen.  Hypate  meson 
eines  jeden  Modus  und  Geschlechtes  ist  aber  von  Mese  eines  jeden  Modus 
und  Geschlechtes  um  die  Consonanz  Diatessaron  entfernt.  Ebenso  diffe- 
rirt  Mese  in  dem  dorischen  Modus,  d.  i.  TT  (d'),  von  Mese  im  phrygischen 
Modus,  d.  i.  M  (e'),  um  einen  Ganzton.  Denn  was  Mese  in  dem  dorischen 
Modus  ist,  nämlich  TT,  dasselbe  ist  im  phrygischen  Modus  Lichanos  meson. 
Ferner  ist  Mese  im  phrygischen  Modus,  d.  h.  M  (e') ,  von  Mese  im  lydischen 
Modus,  d.  i.  I  (fis') ,  um  einen  Ganzton  entfernt.  Denn  was  im  phrygischen 
M  (e')  Mese  ist,  das  ist  im  lydischen  Modus  Lichanos  meson.  Ferner  ist 
Mese  des  lydischen  Modus,  d.  i.  I  (fis'),  von  Mese  des  mixolydischen,  d.i. 
H  (g')  um  einen  Halbton  entfernt.  Denn  wenn  die  Mitte  der  richtigen  Ord- 

Boetius.  \  0 
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nung  des  lydischen  Modus  mit  der  Mitte  der  richtigen  Ordnung  des  mixolydi- 
schen  Modus  verglichen  wird,  so  ersieht  man,  dass  diese  Mitten  nicht  durch 
eine  Spalte,  sondern  durch  eine  Linie  getrennt  werden.  Ebenso  ist  auch 
Mese  des  mixolydischen  H  (g')  von  Mese  des  hypermixolydischen  Modus, 
d.i.  f  (a'),  um  einen  Ganzton  entfernt,  deswegen,  weil  H  (g'),  was  im 
mixolydischen  Modus  Mese,  im  hypermixolydischen  Lichanos  meson  ist. 
Daher  kommt  es ,  dass  Mese  des  dorischen  Modus  von  Mese  des  mixoly- 
schen  um  die  Consonanz  Diatessaron  entfernt  ist.  Dies  wird  auf  folgende 
Weise  dargethan.  17  (d'),  was  in  dem  dorischen  Modus  Mese  ist,  ist 
nämlich  im  mixolydischen  Hypate  meson.  Mese  zu  Hypate  meson  be- 
wahrt aber  in  jedem  Modus  die  Consonanz  Diatessaron.  Ebenso  bewahrt 
Mese  des  dorischen,  d.  i.  TT  (d'),  zu  Mese  des  hypermixolydischen  Mo- 
dus, d.  i.  r~  (a'),  die  Consonanz  Diapente.  Denn  Mese  in  dem  dorischen 
Modus,  d.  i.  TT  (d'),  ist  im  hypermixolydischen  Modus  Lichanos  hypaton. 
Wenn  Lichanos  hypaton  aber  zu  Mese  im  diatonischen  Geschlechte  in 
jedem  Modus  verglichen  wird,  so  zeigt  es  die  Consonanz  Diapente.  Wa- 
rum aber  der  achte  Modus,  n'ämlich  der  Modus  hypermixolydius,  hinzu- 
gefügt worden  ist,  erhellt  daraus.  Es  sei  die  Consonanz  Bisdiapason  diese: 

ABCDEFGHIKLMNOP 


A  H  c   d    e   f  g    a  h  c'  d'  e'  f  g'  a' 

XVII. 

'  Beweis  für  das  hier  aufgestellte  Schema  der  Moden. 

A  zu  H  (A  zu  a)  bewahrt  die  Consonanz  Diapason ;  denn  sie  wird 
durch  acht  verbundene  Klange  gebildet.  Wir  haben  gesagt ,  dass  dies 
die  erste  Gattung  der  Consonanz  Diapason  sei ,  nämlich  A — H  (A — a) , 
die  zweite  aber  B — I  (H — h),  die  dritte  C — K  (c — c'),  die  vierte  D — L 
(d — d'),  die  fünfte  E — M  (e— e'),.  die  sechste  F— N  (£— f),  die  siebente 
G — 0  (g — g').  Es  bleibt  also  ausserdem  H — P  (a — a')  übrig,  welche 
zur  Erfüllung  der  ganzen  Ordnung  hinzugefügt  ist,  und  dies  ist  der  achte 
Modus,  den  Ptolemaeus  noch  mit  verknüpft. 

XVIII. 

Wie  unzweifelhaft  die  musikalischen  Consonanzen  mit  dem  Ohre  beurtheilt 

werden  können. 
Um  aber  unzweifelhaft  das  Wesen  der  Consonanzen  zu  beurtheilen, 
wird  kurz  und  einfach  durch  ein  Instrument  bewirkt  werden  können. 
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Es  sei  die  Regel  (das  Monochord)  AD  sorgfältig  ausgespannt,  wozu 
zwei  Halbkugeln,  welche  die  Griechen  »Magadis«  nennen,  hinzugefügt 
werden ,  so  3ass  von  der  Krümmung  E  die  zu  B  herabgezogene  Linie 
rechte  Winkel  bewirkt.  Ebenso  soll  die  von  der  Krümmung  F  zum 
Punkte  G  herabgezogene  Linie  rechte  Winkel  bilden.  Diese  Linien  seien 
aber  glatt  und  sauber  gezogen  und  für  den  Gebrauch  gut  vorbereitet. 
Ueber  denselben  werde  eine  nach  allen  Seiten  hin  gleiche  Saite  ange- 
spannt, welche  ist  AEFD.  Wenn  ich  also  die  Beschaffenheit  der  Con- 
sonanz  Diatessaron  finden  will,  so  thue  ich  es  auf  folgende  Weise.  Vom 
Punkte  E,  in  welchem  die  Saite  den  Halbkreis  berührt,  bis  zum  Punkte  F, 
in  welchem  wiederum  auf  der  anderen  Seite  die  Saite  mit  dem  andern  Halb- 
kreis verbunden  wird,  theile  ich  den  Zwischenraum  EF  in  sieben  Theile 
und  setze  zum  vierten  dieser  sieben  Theile  den  Punkt  K.  Es  ist  also 
EK  zu  KF  Sesquiterz.  Wenn  ich  also  zu  K  eine  den  früheren  gleiche 
Halbkugel  hinzufüge  und  beide  wechselseitig,  nämlich  EK  und  KF,  mit 
Anwendung  des  Plectrums  schlage,  so  wird  der  Zwischenraum  Diatessa- 
ron ertönen.  Wenn  ich  die  Theile  EK  und  KF  zugleich  schlage,  so  er- 
kenne ich  die  Gonsonanz  Diatessaron.  Wenn  ich  Diapente  bewirken  will, 
so  theile  ich  die  ganze  Saite  in  fünf  gleiche  Theile,  d.h.  den  Zwischen- 
raum von  E  zu  F  theile  ich  und  gebe  drei  Theile  der  einen  und  zwei  Theile 
der  andern  Proportion  und  dann  wäge  ich  durch  die  so  gestellte  Halb- 
kugel nach  der  früher  angegebenen  Weise  die  Consonanzen  und  Disso- 
nanzen ab.  Ebenso  wenn  ich  die  Consonanz  Diapason  lemperiren.will, 
so  theile  ich  das  Ganze  in  drei  Theile  ;  indem  ich  dann  diese  drei  Theile 
in  einen  und  zwei  zerlege,  und  dieselben  zugleich  oder  wechselseitig 
schlage,  erkenne  ich  leicht,  was  consonirt  oder  dissonirt.  Auf  dreifache 
Weise  wird  es  also  so  wiedergegeben ,  was  aus  den  vermischten  Conso- 
nanzen entsteht,  so  dass,  wenn  wir  die  ganze  Saite  in  vier  Theile  zer- 
legen und  diese  ganze  Ausdehnung  der  Saite  in  drei  und  einen  Theil 

getheilt  wird,  dann  die  den  drei  Theilen  zugefügte  Halbkugel  die  Disso- 

• 

nanz  und  Consonanz  der  dreifachen  Proportion  wiedergiebt. 

E  KP 


A 


1 


ü 


C 


40* 


BUCH    V. 

Eingang. 

Nach  der  Eintheilung  des  regulären  Monochordes  glaube  ich  noch 
hinzufügen  zu  müssen  ,  in  welchen  Punkten  die  alten  Musikgelehrten 
verschiedener  Meinung  waren.  Ueber  alle  muss  man  ein  genaues  Urtheil 
haben  und  muss  das,  was  dem  vorliegenden  Werke  fehlt,  aus  dem  Haus- 
halt massiger  Gelehrsamkeit  ergänzen.  Es  kann  nämlich  auch  eine  an- 
dere Eintheilung  geben,  in  welcher  nicht  eine  Saite  angenommen  wird, 
die  man  nach  den  aufgestellten  Proportionen  theilt.  Sondern  man  kann 
acht  oder  noch  mehr  Saiten  annehmen,  wie  es  bei  derKithar  zu  geschehen 
pflegt  und  dann  kann  man  die  ganze  gleichsam  vor  Augen  gerückte  Be- 
rechnung der  Proportionen  erkennen,  wie  viel  Saiten  nothwendig  sind. 

I. 

Ueber  die  Gewalt  der  Harmonie  und  welche  Instrumente  für  deren  Beur- 
theilung  vorhanden  sind  und  wieweit  man  den  Sinnen  Glauben  beimessen 

dürfe. 

Hierüber  wollen  wir  ein  wenig  später  sprechen.  Jetzt  müssen  wir 
sagen,  welche  Kraft  die  Harmonie  besitzt,  über  deren  Einrichtung  wir 
vier  Bücher  vollgeschrieben  haben.  Die  Natur  derselben  aber  und  den 
Ausdruck  ihrer  Kraft  haben  wir  für  den  Verlauf  dieses  fünften  Buches  auf- 
gespart. Harmonie  ist  nämlich  die  Fähigkeit,  welche  die  Differenzen  der 
hohen  und  tiefen  Töne  mit  dem  Gefühle  und  der  Vernunft  abwägt.  Denn 
Gefühl  und  Vernunft  sind  gleichsam  gewisse  Instrumente  der  harmonischen 
Fähigkeit.  Das  Gefühl  nämlich  nimmt  etwas  noch  Verworrenes  wahr, 
obschon  zwar  das  Gefühlte  der  wahren  Beschaffenheit  nahe  kommt.  Die 
Vernunft  aber  beurtheilt  die  Richtigkeit  und  richtet  ihre  Aufmerksamkeit 
allein  auf  die  Differenzen.  Daher  findet  das  Gefühl  etwas  noch  Unge- 
ordnetes ,  obgleich  es  der  Wahrheit  nahe  kommt ,  erfasst  jedoch  durch 
Hinzutreten  der  Vernunft  die  Richtigkeit.  Hingegen  findet  wohl  die  Ver- 
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nunft  die  Richtigkeit,  nimmt  aber  durch  Hinzutreten  des  Gefühls  die  noch 
ungeordnete  obgleich  der  Wahrheit  nahekommende  Wahrscheinlichkeit 
auf.  Denn  das  Gefühl  erfasst  nichts,  was  geradezu  ganz  richtig  wäre,  es 
gelangt  nur  bis  zu  einem  der  Wahrheit  sehr  naheliegenden  Punkte  ;  die 
Vernunft  hingegen  beurtheilt.  Z.  B.  wenn  man  mit  der  Hand  einen 
Kreis  zeichnet,  so  meint  das  Auge  vielleicht,  dass  dieser  Kreis  richtig  ist ; 
die  Vernunft  sieht  aber  ein ,  dass  dies  durchaus  nicht  so  richtig  ist ,  was 
ähnlich  erscheint.  Das  kommt  daher ,  weil  der  Sinn  an  die  Materie  ge- 
bunden ist  und  Gattungen  in  derselben  zusammenfasst,  die  so  zerflossen, 
unvollkommen,  unbestimmt  und  nicht  bis  zur  Nagelprobe  ausgeglättet 
sind,  gleichwie  es  die  Materie  selbst  ist.  Deswegen  folgt  dem  Sinn  selbst 
auch  Verwirrung ;  weil  nun  die  Materie  die  geistige  Vernunft  nicht  aufhält, 
so  betrachtet  letztere  die  Einzelnheiten,  welche  sie  vorher  sieht,  nicht  sub- 
jectiv  und  es  begleiten  daher  dieselbe  (Vernunft)  Richtigkeit  und  Wahr- 
heit, und  was  der  Sinn  mehr  oder  weniger  verfehlt,  verbessert  und  ergänzt 
sie.  Vielleicht  möchte  aber  das,  was  der  Sinn  nicht  vollständig,  sondern 
verworren  und  nicht  ganz  der  Wahrheit  gemäss  gleichsam  als  unkundiger 
Beurtheiler  aufnimmt,  im  Einzelnen  nicht  gerade  viele  Irrthümer  zeigen. 
Wenn  die  Irrthümer  jedoch  gesammelt  werden,  so  vervielfältigen  sie  sich 
zu  einer  Summe  und  deswegen  bewirken  sie  eine  grosse  Differenz.  Wenn 
z.  B.  der  Sinn  meint,  dass  zwei  Stimmen  einen  ganzen  Ton  von  einander 
liegen  und  dies  ist  nicht  der  Fall,  oder  er  meint,  dass  von  der  einen  der 
beiden  Stimmen  bis  zur  dritten  die  Entfernung  eines  Ganztones  sei,  und 
es  ist  nicht  die  vollkommne  und  wahre  Entfernung  eines  Ganztones  ;  oder 
er  hält  die  Entfernung  von  der  dritten  und  vierten  für  einen  ganzen  Ton 
und  er  irrt  auch  darin ,  indem  es  nicht  die  Entfernung  eines  Ganztones 
ist :  oder  er  meint,  dass  von  der  vierten  zur  fünften  die  Entfernung  eines 
Halbtones  sei  und  er  urtheilt  auch  darin  nicht  ganz  wahr  und  richtig,  so 
möchte  vielleicht  im  Einzelnen  der  Irrthum  weniger  gross  erscheinen. 
Was  aber  der  Sinn  im  ersten  Ganzton  übrig  liess ,  und  was  im  zweiten 
und  dritten  Ganzton  und  im  vierten  Halbton  verfehlt  wurde,  das  wird, 
zu  einem  Ganzen  verbunden  und  gesammelt,  bewirken ,  dass  die  erste 
zur  fünften  Stimme  die  Consonanz  Diapente  nicht  enthält,  was  geschehen 
inüsste,  wenn  drei  Ganztöne  und  einen  Halbton  der  Sinn  richtig  beur- 
theilt hätte.  Was  also  in  den  einzelnen  Tönen  weniger  klar  erschien, 
das  zeigt  sich  gesammelt  deutlich  in  der  Consonanz.  Um  nun  zur  Er- 
kenntniss  zu  bringen ,  dass  der  Sinn  Verworrenes  zusammenfasst ,  auf 
keine  Weise  aber  bis  zur  Unfehlbarkeit  der  Vernunft  emporsteigt,  wollen 
wir  folgende  Betrachtungen  anstellen.     Zu  einer  gegebenen  Linie  eine 
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andere  grössere  oder  kleinere  zu  finden ,  ist  für  den  Sinn  weiter  nicht 
schwer.  Nach  einer  bestimmten  Messung  jedoch  eine  um  ein  bestimmtes 
Mass  grössere  oder  kleinere  Linie  zu  finden ,  wird  nicht  die  erste  Erfas- 
sung des  Sinnes  bewirken  können ,  sondern  nur  die  geistige  Erfindung 
der  Vernunft.  Wenn  ferner  die  Aufgabe  vorliegt,  eine  gegebene  Linie 
zu  verdoppeln  oder  in  die  Hälfte  zu  theilen,  so  ist  es  vielleicht  in  diesem 
Falle  dem  Sinne  gestattet,  etwas  genauer  als  verworren  eine  grössere 
oder  kleinere  Linie  zu  finden,  dennoch  muss  es  durch  Erfindung  der 
Vernunft  festgestellt  werden.  Wenn  aber  die  Aufgabe  gestellt  ist,  dass 
das  Dreifache  der  vorliegenden  Linie  gesetzt ,  oder  von  derselben  der 
dritte  Theil  abgeschnitten ,  oder  das  Vierfache  gesetzt  oder  der  vierte 
Theil  abgeschnitten  werde ,  würde  dies  für  den  Sinn  nicht  unmöglich 
erscheinen,  wenn  nicht  die  Unfehlbarkeit  der  Vernunft  hinzuträte?  Das 
also  fehlt  dem  Sinn,  weil  im  Fortgang  für  die  Vernunft  der  Platz  wächst 1 ) . 
Wenn  man  die  Aufgabe  stellt,  den  achten  Theil  von  einer  vorliegenden 
Linie  wegzunehmen ,  oder  das  Achtfache  derselben  zu  geben ,  so  wird 
man  im  ersteren  Falle  veranlasst,  die  Hälfte  des  Ganzen  zu  nehmen,  so- 
dann die  Hälfte  dieser  Hälfte ,  so  dass  diese  der  vierte  Theil  des  Ganzen 
ist,  und  dann  wiederum  die  Hälfte  des  vierten  Theiies,  so  dass  diese  der 
achte  Theil  des  Ganzen  ist.  Im  letzteren  Falle  muss  man  das  Doppelte 
des  Ganzen,  dann  das  Doppelte  des  Doppelten,  d.  i.  gleich  dem  Vier- 
fachen des  Ganzen,  sodann  das  Doppelte  des  Vierfachen ,  d.  i.  gleich 
dem  Achtfachen  des  Ganzen,  nehmen:  Also  bewirkt  in  so  grosser  Zäh- 
lung der  Dinge  der  Sinn  nichts ,  da  sein  Urtheil  ein  zwar  schnelles  aber 
ganz  oberflächliches  ist  und  eine  Folgerichtigkeit  durchaus  nicht  herzu- 
stellen vermag.  Deswegen  darf  man  auch  nicht  das  ganze  Urtheil  dem 
Gehörssinn  zutrauen,  sondern  es  ist  auch  die  Vernunft  in  Erwägung  zu 
ziehen,  welche  den  irrenden  Sinn  richtet  und  regiert,  und  auf  welche 
sich  der  irrende  und  unvollkommne  Sinn  gleichwie  auf  einen  Stab  stützt. 
Wie  aber  die  einzelnen  Künste  Instrumente  haben,  mit  welchen  sie  theil s 
etwas  Verworrenes  bilden,  z.  B.  die  Maurerkelle,  theils  aber  auch  solche, 
mit  welchen  man  das  Ganze  abwägt,  z.  B.  den'  Zirkel,  so  hat  auch 
die  harmonische  Kraft  zwei  Theile  des  Urtheils',  von  denen  der  eine  der- 
jenige ist,  mit  welchem  der  Sinn  die  Differenzen  der  vorhandenen  Stim- 
men umfasst,  der  andere  aber  derjenige,  durch  welchen  er  in  genauester 
Weise  die  Reihe  und  Messung  der  Differenzen  betrachtet. 

i)  Der  Sinn  nimmt  zuerst  eine  Sache  auf;  die]  genaue  Erkenntniss  dersel- 
ben, die  Begründung  ihres  Wesens,  kurz,  alle  logischen  Erörterungen  fallen  der 
Vernunft  zu. 
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Was  harmonische  Kegel  sei ,  oder  wie  die  Pythagoreer  oder  Aristoxenus 
oder  Ptolemaeus  die  harmonische  Spannung  erklärt  haben. 

Ein  Instrument  der  Art ,  auf  welchem  mit  Anwendung  einer  Art 
von  Berechnung  die  Differenzen  der  Tone  erforscht  werden ,  wird  har- 
monische Regel  genannt ,  in  welcher  Sache  sich  die  Meinung  vieler  Ge- 
lehrten im  Zwiespalt  befindet.  Gewisse  Leute  nämlich ,  weiche  den 
Lehren  der  Pythagoreer  am  meisten  Glauben  schenkten ,  sagten ,  dass 
alles  Vernunftgemässe  daraus  hervorgehe  ,  dass  nämlich  gewissermassen 
der  Sinn  die  Samenkörner  der  Erkenntniss  ausstreue ,  die  Berechnung 
(Vernunft)  letztere  zur  Reife  bringe.  Aristoxenus  hingegen  sagte,  dass 
im  Gegentheil  der  Verstand  Gefährte  und  Begleiter  sei  und  dass  Alles 
nach  dem  Urtheil  des  Gefühls  abgemessen  werde  und  die  Messung  und 
Uebereinstimmung  ebendesselben  aufrecht  zu  erhalten  sei.  Von  Ptole- 
mäus  aber  wird  gewissermassen  die  Anspannung  der  Harmonie  so  defi- 
nirt,  dass  nichts  dem  Gehör  und  der  Vernunft  entgegen  sein  könne. 
Dies  nämlich  scheint  der  Harmoniker  nach  Ptolemäus  zu  bezwecken,  dass 
dies,  was  das  Gefühl  beurtheilt,  auch  die  Vernunft  abwägt  und  die  Ver- 
nunft die  Proportionen  so  findet,  dass  sich  das  Gefühl  dagegen  nicht 
sträubt  und  durch  die  Eintracht  dieser  beiden  die  ganze  Anspannung  der 
Harmonie  gemischt  wird.  Darin  tadelt  er  hauptsächlich  den  Aristoxenus 
und  die  Pythagoreer ,  weil  Aristoxenus  in  nichts  der  Vernunft ,  sondern 
nur  den  Sinnen  traut ,  die  Pythagoreer  aber ,  weil  sie  am  allerwenigsten 
auf  die  Sinne ,  am  allermeisten  jedoch  auf  die  Berechnungsverhältnisse 
Gewicht  legen. 

III. 

Wie  Aristoxenus  oder  die  Pythagoreer  oder  Ptolemäus  festgestellt  haben, 
worin  Tiefe  und  Höhe  bestehe. 

Weil  nun  Alle  darin  übereinstimmen,  dass  der  Klang  ein  Schlag  der 
Luft  sei,  so  setzten  die  Anhänger  des  Aristoxenus  und  die  Pythagoreer 
die  Differenz  von  Tiefe  und  Höhe  in  ein  verschiedenes  Verhältniss.  Ari- 
stoxenus nämlich  meint,  dass  die  Differenzen  der  Tone  nach  der  Tiefe 
und  Höhe  in  der  Qualität  beständen.  Die  Pythagoreer  stellten  sie  in  der 
Quantität  fest.  Ptolemäus  scheint  den  Pythagoreern  näher  zu  stehen, 
weil  er  selbst  glaubt,  dass  Tiefe  und  Höhe  nicht  in  der  Qualität,  sondern 
in  der  Quantität  aufgestellt  werden ;  denn  dichtere  und  feinere  Körper 
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brächten  Hohe,  seltnere  und  ausgebreitetere  Tiefe  hervor,  so  dass  jetzt 
nichts  über  die  Art  und  Weise  der  Anspannung  und  des  Nachlassens  ge- 
sagt wird ;  obschon  auch ,  wenn  sich  etwas  lockert ,  dies  gleichsam  eine 
seltnere  dickere  ,  wenn  es  aber  angespannt  wird ,  eine  dichtere  und  fei- 
nere Gestalt  annimmt. 

IV. 

Ueber  die  Differenzen  der  Klänge  nach  der  Meinung  des  Ptolemäus. 

Nachdem  dies  so  entwickelt  wurde,  theilt  Ptolemäus  die  Differenzen 
der  Klänge  auf  folgende  Weise ;  einige  der  Stimmen  sind  unison,  andere 
nicht.  Unison  sind  diejenigen ,  von  welchen  nur  ein  Ton  entweder  in 
der  Tiefe  oder  in  der  Hohe  vorhanden  ist.  Nicht  unison  sind  die ,  von 
denen  die  eine  tiefer,  die  andere  hoher  ist.  Von  diesen  sind  nun 
einige  so  beschaffen,  dass  die  Differenz  derselben  unter  einander 
durch  ein  gemeinschaftliches  Ende  verbunden  wird.  Denn  nicht  ist  sie 
getrennt,  sondern  sie  wird  von  der  Tiefe  nach  der  Hohe  so  geleitet,  dass 
sie  stetig  erscheint.  Andere  aber  sind  nicht  unison,  deren  Differenz  durch 
dazwischen  erscheinendes  Stillschweigen  getrennt  wird.  Die  Verbindung 
der  Stimmen  durch  ein  gemeinschaftliches  Ende  geschieht  aber  auf  fol- 
gende Weise.  Wenn  man  z.  B.  in  den  Wolken  einen  Bogen  erblickt,  so 
sind  die  Farben  desselben  einander  so  nahe,  dass  es  keine  bestimmte 
Grenze  giebt,  wenn  die  eine  von  der  andern  unterschieden  werden  sollte, 
z.B.  der  Uebergang  vom  Rothen  zum  Gelben,  und  dass  sich  der  Bogen 
in  stetiger  Veränderung  zur  folgenden  Farbe  befindet ,  indem  keine  be- 
stimmte Farbe  in  der  Mitte  dazwischenliegt,  welche  beide  von  einander 
trennt.  Ebenso  ist  es  auch  bei  den  Tönen ;  wenn  nämlich  Jemand  eine  Saite 
in  Schwingung  versetzt  und  dieselbe  während  der  schwingenden  Bewe- 
gung dreht  (anspannt)  ,  so  geschieht  es ,  dass  im  Anfang  das  Tönen  ein 
tieferes  ist,  beim  Drehen  aber  jene  Stimme  (jener  Klang)  höher  wird  und 
daher  ein  stetiges  Tönen  einer  tiefen  und  hohen  Stimme  (eines  tiefen  und 
hohen  Klanges)  entsteht. 

V. 

Welche  Stimmen  für  die  Harmonie  passend  sind. 

Wenn  nun  also  einige  von  den  nicht  unisonen  Stimmen  stetig ,  an- 
dere getrennt  sind,  so  sind  »stetige«  solche,  deren  Differenz  unter  einander 
durch  ein  gemeinschaftliches  Ende  verbunden  wird  ,   und  nicht  möchte 
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die  hohe  und  tiefe  Summe  einen  bestimmten  Ort  haben,  welchen  sie  fest- 
hielte. Die  »getrennten«  aber  haben  eigene  Plätze ,  gleichwie  die  un ver- 
mischten Farben,  deren  Differenz,  durch  ihren  gewissen  Platz  festgestellt, 
untersucht  wird.  Stetige  nicht  unisone  Stimmen  sind  von  der  harmoni- 
schen Wissenschaft  ausgeschlossen.  Denn  sie  sind  an  sich  selbst  unähn- 
lich und  erzeugen  keinen  bestimmten  Schall.  Getrennte  Stimmen  aber 
dienen  der  harmonischen  Kunst  als  Unterlage.  Denn  die  Differenz  der 
auseinanderliegenden  und  an  sich  unähnlichen  Stimmen  kann  abgewogen 
werden,  unter  welchen  die,  welche  in  der  Verbindung  einen  Gesang  be- 
wirken, IjAfisAei?  (melodische)  genannt  werden :  sxu.sXsi?  (unmelodische] 
aber  diejenigen,  aus  deren  Verbindung  kein  Gesang  hervorgehen  kann. 


VI. 

Welche  Zahl  der  Proportionen  die  Pythagoreer  feststellen. 

Consonirende  werden  die  Stimmen  genannt,  welche  in  ihrer  Ver- 
knüpfung gemischte  und  liebliche  Töne  hervorbringen.  Dissonirende 
diejenigen,  bei  welchen  dies  keinesweges  der  Fall  ist.  So  weit  geht  nun 
das  Urtheil  des  Ptolemäus  über  die  Differenzen  der  Töne.  Jetzt  scheint 
uns  aber  nöthig  zu  sein ,  mitzutheilen ,  was  von  den  übrigen  Musikern 
bei  Aufstellung  der  Consonanzen  Verschiedenes  aufgestellt  ist.  Die  Pytha- 
goreer halten  nämlich  die  Consonanzen  Diapente  und  Diatessaron  für  ein- 
fache, und  aus  diesen  verbinden  sie  eine  Consonanz  Diapason,  auch  seien 
»Diapente  und  Diapason«  und  Bisdiapason  Consonanzen ,  jene  in  drei- 
facher, diese  in  vierfacher  Proportion. 

»Diapason  und  Diatessaron«  aber  halten  sie  nicht  für  eine  Consonanz  ; 
deswegen,  weil  sie  nicht  in  eine  übertheilige  und  vielfache  Proportion 
fällt,  sondern  in  eine  vielfach  übermehrtheilige.  Diese  Proportion  der  Stim- 
men ist  nämlich  wie  8:3  ;  wenn  Jemand  in  die  Mitte  dieser  Zahlen  4  setzt,, 
so  erhält  er  die  Zahlen  8,  4,  3.  Von  diesen  bewirken  8  :  4  die  Conso- 
nanz Diapason,  4  :  3  Diatessaron.  8  :  3  wird  aber  in  die  vielfach  über- 
mehrtheilige Proportion  gestellt.  Welche  Bedeutung  die  vielfach  über- 
mehrtheilige Proportion  hat ,  ist  aus  den  »arithmetischen  Büchern«  zu 
erkennen  und  aus  dem,  was  wir  im  zweiten  Buche  dieser  Institution 
entwickelt  haben.  Die  Pythagoreer  setzen  die  Consonanzen  in  die  viel- 
fachen und  übertheiligen  Proportionen,  gleichwie  es  in  eben  demselben 
zweiten  und  vierten  Buche  gesagt  worden  ist.  Auf  welche  Art  die  Pytha- 
goreer Diapason  mit  der  doppelten  Proportion,  Diatessaron  mit  dem  Ses~ 
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quiterz  und  Diapente  mit  dem  Sesquialter  verbinden,   ist  aus  dem  zwei- 
ten und  vierten  Buche  dieser  »musikalischen  Institution«  zu  erlernen. 

VII. 

Dass  Ptolemäus  die  Pythagoreer  in  der  Zahl  der  Proportionen  angreift. 

Ptolemäus  aber  greift  die  Pythagoreer  an,  und  zwar  diesen  ganzen 
Beweis  ,  welchen  wir  in  den  vorgenannten  Büchern  auf  mehrfache  Art 
entwickelt  haben,  worin  auch  das  Alles  vorkommt,  dass  sie  (die  Pytha- 
goreer) Diatessaron  und  Diapente  mit  dem  Sesquialter  und  Sesqniterz 
verbinden,  zu  den  übrigen  übermehrtheiligen  Proportionen  aber,  da  sie 
von  derselben  Gattung  sind,  überhaupt  keine  Consonanzen  hinzufügen. 

VIII. 

Beweis  nach  Ptolemäus  für  die  öonsonanz  Diapason  und  Diatessaron. 

Er  beweist,  dass  aus  »Diapason  und  Diatessaron«  eine  gewisse  Sym- 
phonie deswegen  entstehe,  weil  die  Consonanz  Diapason  eine  solche  Ver- 
schmelzung des  Klanges  bewirkt,  dass  sie  ein  und  dieselbe  Saite  zu  sein 
scheint ,  und  dies  meinen  auch  die  Pythagoreer.  Daher  müsse  man, 
wenn  mit  dieser  eine  andere  Consonanz  verknüpft  würde ,  eine  voll- 
kommne  und  unverletzliche  Consonanz  erhalten.  Denn  sie  wird  ja  der 
Consonanz  Diapason,  gleichwie  einer  Saite  hinzugefügt.  Es  sei  z.  B. 
die  Consonanz  Diapason ,  welche  im  Umfange  von  Hypate  meson  und 
Nete  diezeugmenon  liegt.  Diese  beiden  stimmen  so  zusammen  und  ver- 
binden sich  durch  den  Klang  so  mit  einander,  dass  eine  einzige  Stimme 
gleichsam  einer  Saite  nicht  gleichsam  als  eine  Mischung  von  zwei  Saiten 
das  Ohr  berührt.  Jedwede  Consonanz  also ,  die  wir  mit  dieser  Conso- 
nanz Diapason  verbinden,  zeigt  sich  wieder  als  eine  vollkommne  Conso- 
nanz ;  weil  sie  gleichsam  mit  einer  Stimme  und  Saite  verbunden  wird. 

Wenn  also  mit  Hypate  meson  und  Nete  diezeugmenon  nach  der 
Höhe  zwei  Diatessaron  verbunden  würden,  also  mit  Nete  diezeugmenon 
die,  welche  ist  Nete  hyperbolaeon ,  mit  Hypate  meson  aber  die ,  welche 
ist  Mese,  so  werden  beide  zu  beiden  in  Consonanzen  ertönen,  sowohl 
Mese  zu  Nete  diezeugmenon ,  also  auch  ebendieselbe  Mese  zu  Hypate 
meson.  Ebenso  Nete  hyperbolaeon  zu  Nete  diezeugmenon  und  zu  Hypate 
meson.  Wenn  ferner  in  der  Tiefe  die  Consonanzen  von  zwei  Diatessaron 
angefügt  werden ,  so  wird  zu  Hypate  meson  die  Consonanz  Diatessaron 
Hypate  hypaton  enthalten,  zu  Nete  diezeugmenon  aber  Paramese.    Und 
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es  wird  Hypate  hypaton  zu  Hypate  meson  und  zu  Nete  diezeugmenon 
ebenso  consonirend  ertönen,  wie  Paramese  zu  Nete  diezeugmenon  und 
zu  Hypate  meson.  In  dieser  Weise  enthält  die  tiefere  Saite  mit  ihrer 
nächst  höheren  die  Consonanz  Diatessaron,  zu  ihrer  letzten  aber  »Diates- 
saron  und  Diapason« ;  z.  B.  enthält  Hypate  hypaton  zu  Hypate  meson  die 
Consonanz  Diatessaron,  zu  Nete  diezeugmenon  die  Consonanz  »Diatessaron 
und  Diapason«.  Ebenso  Nete  hyperbolaeon,  welche  die  höhere  Saite  ist, 
enthält  zu  ihrer  nächst  tieferen  Nete  diezeugmenon  die  Consonanz  Dia- 
tessaron, zu  Hypate  meson  die  Consonanz  »Diatessaron  und  Diapason«. 

IX. 

Welches  die  Eigentümlichkeit  der  Consonanz  Diapason  ist. 

Dies  aber  pflegt  deswegen  zu  geschehen ,  weil  Diapason  beinahe 
eine  einzige  Stimme ,  und  eine  solche  Consonanz  ist ,  dass  sie  gewisser- 
massen  nur  einen  Ton  erzeugt.  Gleichwie  durch  die  Zahl  10  diejenige 
Zahl,  welche  hinzugefügt  oder  dazwischen  gesetzt  wurde,  vollkommen 
und  unverletzt  bewahrt  wird,  obgleich  dies  bei  den  übrigen  Zahlen  nicht 
der  Fall  ist,  so  ist  es  auch  bei  dieser  Consonanz.  Denn  wenn  man  2 
zu  3  hinzufügt,  so  erhält  man  unmittelbar  5  und  die  Zahlengattung 
ist  also  verändert  worden.  Wenn  man  aber  %  zu  \  0  addirt,  so 
erhält  man  \  %  ;  und  %  ist  in  der  Verbindung  mit  1 0  erhalten  wor- 
den. Ebenso  ist  es  mit  der  Zahl  3  und  den  übrigen  auf  dieselbe 
Weise.  So  also  bleibt  auch  die  Symphonie  Diapason  in  ihrer  Stellung 
als  Consonanz ,  mag  sie  eine  andere  Consonanz  ,  welche  es  sei ,  zu  sicli 
genommen  haben ;  nicht  verändert  sie  sich,  nicht  entsteht  aus  dem  con- 
sonirenden  Intervall  ein  dissonirendes.  Denn  gleichwie  die  Symphonie 
Diapente  mit  der  Consonanz  Diapason  verbunden  in  dreifacher  Proportion 
die  Consonanz  »Diapason  und  Diapente«  bewahrt,  so  auch  ergiebt  die  Ver- 
bindung der  Consonanz  Diatessaron  mit  Diapason  eine  andere  Consonanz, 
und  es  entsteht  nach  Ptolemäus  die  Hinzufügung  einer  anderen  Conso- 
nanz, d.  h.  der,  welche  ist  »Diapason  und  Diatessaron«,  die  in  der  vielfach 
übermehrtheiligen  Proportion  besteht.  Und  es  ist  diese  Proportion  die 
zweifach  überzweitheilige  wie  8:3,  denn  die  Zahl  8  enthält  3  zweimal 
und  zwei  Theile  derselben  in  sich,  d.  h.  2  Einheiten. 


156 
X. 

Auf  welche  Weise  Ptolemäus  die  Consonanzen  aufstellt. 

Ueber  die  Meinung  der  Pythagoreer  urtheilt  Ptolemäus  folgender- 
massen  ;  —  wir  müssen  jedoch  davon  anfangen ,  auf  welche  Weise  er 
selbst  die  Proportionen  und  Zahlen  der  Consonanzen  aufspürt.  —  Die 
Stimmen,  sagt  er,  sind  unter  einander  entweder  unison  oder  nicht  uni- 
son.  Von  den  nicht  unisonen  Stimmen  sind  einige  »ähnlichtönend«,  einige 
»consonirend«,  einige  »melodisch«,  einige  »dissonirend« ,  einige  »unmelo- 
disch«. Unison  sind  nämlich  diejenigen,  welche,  einzeln  in  Schwingung 
gesetzt,  ein  und  denselben  Ton  wiedergeben.  Aehnlichtönend  sind  aber 
die,  welche,  zugleich  in  Schwingung  versetzt,  einen  Klang  aus  zwei  Tönen 
und  zwar  einen  gewissermassen  ähnlichen  Ton  bewirken ,  wie  Diapason 
und  deren  Verdoppelung  Bisdiapason.  Consonirend  sind  aber  die,  welche 
in  ihrer  Zusammensetzung  und  Vermischung  dennoch  einen  angenehmen 
Klang  hervorbringen,  wie  Diapente  und  Diatessaron.  Melodisch  aber 
sind  die ,  welche  zwar  nicht  consonirend  sind ,  welche  aber  dennoch 
richtig  zum  Gesänge  passen  können ;  sie  sind  gleichsam  die  Stimmen, 
welche  die  Consonanzen  verbinden.  Dissonirend  sind  aber  die,  welche 
die  Töne  nicht  vermischen,  und  unangenehm  das  Gefühl  berühren.  Un- 
melodisch aber  sind  die,  welche  bei -Verbindung  der  Consonanzen  nicht 
aufgenommen  werden  ,  über  welche  wir  bald  darauf  bei  der  Eintheilung 
der  Tetrachorde  sprechen  werden.  Weil  also  die  ähnlichtönenden  Stim- 
men der  Vergleichung  mit  einer  Stimme  zunächst  liegen,  so  ist  es  noth- 
wendig,  dass  zu  den  gleichen  Zahlen  diese  Ungleichheit  der  Zahlen 
hinzugefügt  werde,  welche  den  gleichen  zunächst  liegt.  Der  Gleichheit 
der  Zahlen  liegt  zunächst  die  doppelte  Proportion.  Denn  diese  ist  sowohl 
die  erste  Gattung  der  Vielfachheit  als  auch  überschreitet  die  grössere 
Zahl,  wenn  sie  die  kleinere  übertrifft,  diese  um  sich  selbst,  so  dass 
mithin  2  die  Zahl  i  um  \  überschreitet,  welche  ebenderselben  Einheit 
gleich  ist,  mit  Recht  daher  die  doppelte  Proportion  für  die  ähnlichtönenden 
Klänge  passt,  also  für  Diapason.  Bisdiapason  aber  gehört  für  die  zwei- 
mal doppelte,  d.  h.  für  die  vierfache  Proportion.  Welche  Proportionen 
nun  die  doppelte  Proportion  der  ersten  und  vorzüglichsten  Consonanz 
(heilen,  diesen  Proportionen  sind  die  Consonanzen  anzupassen,  welche 
die  Consonanz  Diapason  um  ein  Gleiches  theilen.  Daher  kommt  es,  dass 
Diapente  mit  der  Sesquialter-Proportion ,  Diatessaron  aber  mit  der  Ses- 
quiterz-Proportion  verbunden  wird.  Die  Consonanzen  aber  bewirken  in 
ihrer  Verbindung  mit  den  ähnlichtönenden  andere  Consonanzen ,    wie 
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»Diapente  und  Diapason«  in  dreifacher  Proportion,  »Diatessaron  und  Dia- 
pason« in  der  Proportion  8:3.  Melodisch  sind  nun  die,  welche  »Dia- 
pente und  Diatessaron«  theilen ,  wie  der  Ganzton  und  die  übrigen  Pro- 
portionen ,  da  sie  ähnliche  Theile  derselben  sind ,  über  welche  wir  bald 
nachher  bei  der  Eintheilung  der  Tetrachorde  sprechen  werden. 

XI. 

Welche  Stimmen  ähnlichtönend,  welche  consonirend  und  welche 

melodisch  sind. 

AehnlichtÖnende  Stimmen  sind  also  Diapason  und  Bisdiapason,  weil 
durch  deren  Beschaffenheit  und  Mischung  gewissermassen  ein  einziger 
und  einfacher  Ton  bewirkt  wird.  Die  Consonanzen  aber  sind  die  ersten 
in  den  übertheiligen  Proportionen,  nämlich  im  Sesquialter  undSesquilerz, 
d.  h.  Diapente  und  Diatessaron;  »Diapason  und  Diapente«  sowohl,  als 
auch  »Diapason  und  Diatessaron«  sind  aus  ähnlichtönenden  Consonanzen 
zusammengesetzt  und  verbunden.  Die  übrigen,  »melodischen«,  können 
zwischen  dieselben  gesetzt  werden,  so  dass  zwischen  Diatessaron  und 
Diapente  der  Ganzton  als  Differenz  erscheint,  und  es  werden  gewisser- 
massen die  ähnlichtönenden  aus  den  Consonanzen  verbunden ,  wie  Dia- 
pason aus  Diatessaron  und  Diapente,  die  consonirenden  aber  aus  denen, 
welche  melodische  Töne  (ip-fxsXsTc)  genannt  werden,  wie  z.  B.  Diapente 
und  Diatessaron  aus  den  Ganztönen  und  den  übrigen  nachher  zu  nennen- 
den Proportionen.  Wie  aber  das  Verhältniss  all  dieser  Klänge  gewonnen 
werden  kann,  ist  aus  der  Beschreibung  der  Stelle  im  vierten  Buche  am 
Ende  zu  entnehmen,  wo  eine  Saite  über  die  Halbkugein  gespannt  wurde. 
Daselbst  findet  man  die  Aequisonanz  Diapason  und  Bisdiapason ,  die 
einfachen  Consonanzen  Diapente  und  Diatessaron ,  die  zusammenge- 
setzten Consonanzen  »Diapason  und  Diapente«  und  »Diapason  und  Dia- 
tessaron« und  auch  die  melodischen  Klänge ,  wie  sie  in  der  Differenz 
eines  Ganztones  bestehen. 

XII. 

"Wie  Aristoxenus  das  Intervall  betrachtet. 

Was  hierüber  Aristoxenus  meint,  ist  in  der  Kürze  zu  eröffnen.  Weil 
jener  nun  gar  keine  Behandlung  für  die  Berechnung  aufgestellt  hat,  son- 
dern Alles  dem  Urtheil  der  Ohren  überlässt,  deswegen  bezeichnet  er  die 
Stimmen  selbst  nicht  mit  Zahlen ,  um  etwa  die  Proportionen  derselben 
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zu  erhalten,  sondern  er  nimmt  die  Differenz  derselben  in  der  Mitte,  so 
dass  er  also  die  Forschung  nicht  an  den  Stimmen  (Klängen)  selbst  vor- 
nimmt, sondern  dort  findet,  wo  sie  unter  einander  differiren ;  er  verfährt 
hierbei  allzu  unvorsichtig,  wenn  er  glaubt,  die  Differenz  derjenigen  Stim- 
men zu  kennen,  von  denen  er  keine  Grösse  oder  Mensur  aufstellt.  Er 
behauptet  also,  dass  Diatessaron  eine  Consonanz  von  zwei  Ganztönen 
und  einem  Halbton,  Diapente  eine  Consonanz  von  drei  Ganztönen  und 
einem  Halbton  und  Diapason  eine  Consonanz  von  sechs  Ganztönen  sei, 
wovon  in  den  frühern  Büchern  gezeigt  wurde ,  dass  dies  nicht  der  Fall 
sein  könne. 

XIII. 

Beschreibung  des  Octachordes ,  worin  gezeigt  wird ,  dass  die  Consonanz 
Diapason  kleiner  ist,  als  sechs  Ganztöne. 

Ptolemäus  lehrt  aber  durch  die  Eintheilung  eines  gewissen  Octa- 
chordes, dass  Diapason  in  weniger  als  sechs  Ganztönen  liege. 

Man  spanne  acht  Saiten  an,  nämlich  ABCDEFGH  und  es  liege 
AK  in  der  Sesquioctav-Proportion  zu  BL,  ebenso  BL  von  CM,  und 
CM  von  der,  welche  ist  D  N,  und  DN  von  der,  welche  ist  EX  und  EX  von 
der,  welche  ist  FO,  und  FO  von  der,  welche  ist  GP.  Es  werden  also 
sechs  Ganztöne  sein.  Ferner  werde  zwischen  FO  und  GP  die  mittlere 
Saite  HR  gezogen.  Es  wird  also  AK  das  Doppelte  von  dem  sein,  wel- 
ches ist  HR.  Zugleich  in  Schwingung  gesetzt,  werden  AK  und  HR  in 
der  Aequisonanz  Diapason  ertönen.  Wenn  man  aber  GP  in  Schwingung 
versetzt,  so  wird  diese  Saite  immer  ein  wenig  hoher  sein  als  HR.  Und 
um  dieses  werden  sechs  Ganztöne  die  Consonanz  Diapason  überschreiten. 
Wenn  nämlich  AK  und  GP  in  Schwingung  versetzt  im  Diapason  ertön- 
ten, so  wäre  Diapason  eine  Consonanz  von  sechs  Ganztönen.  Wenn  aber, 
anstatt  dieser  nicht  consonirenden  Tone  AK  und  GP,  die  Töne  AK  und 
HR  im  Diapason  ertönten,  und  HR  hoher  wäre,  als  GP,  so  würde  die 
Consonanz  Diapason  sechs  Ganztöne  überschreiten.  Weil  nun  jetzt  bei 
den  consonirenden  Tönen  AK  und  HR  eben  derselbe  Ton  HR  von  dem, 
welcher  ist  GP,  tiefer  gefunden  wird,  so  kann  nicht  bezweifelt  werden, 
dass  sechs  Ganztöne  die  Consonanz  Diapason  überschreiten.  Und  so 
kann  man  auch  mit  dem  Sinne  wahrnehmen,  dass  die  Consonanz  Diapa- 
son innerhalb  eines  Zwischenraumes  liegt,  welcher  geringer  ist  als  sechs 
Ganztöne.  So  also  wird  der  Irrthum  des  Aristoxenus  ohne  Zweifel  un- 
widerleglich bewiesen. 
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H 


eis 


dis 


K  h 


eis  fisis 


X 


gisis 


XIV. 

Dass  die  Consonanz  Diatessaron  in  einem  Tetrachord  enthalten  ist. 

Jetzt  müssen  wir  über  die  Eintheilung  der  Tetrachorde  sprechen, 
Denn  die  Consonanz  Diatessaron  wird  durch  vier  Saiten  bewirkt,  des- 
wegen wird  sie  auch  Diatessaron  genannt.  Damit  also  durch  zwei  auf 
beiden  Seiten  in  Rücksicht  auf  die  Symphonie  Diatessaron  aufgestellte 
consonirende  Saiten  ein  Tetrachord  entstehe,  ist  es  nothwendig,  dass 
zwei  Saiten  in  der  Mitte  aufgestellt  werden ,  welche  zu  einander  wech- 
selseitig und  zu  den  änssersten  Saiten  drei  Proportionen  bewirken. 


XV. 

Wie  Aristoxenus  den  Ganzton  und  die  Klanggeschlechter  eintheilt,  nebst 
der  Aufstellung  dieser  Eintheilung. 

Dieses  Diatessaron  theilt  nun  Aristoxenus  in  den  Klanggeschlechtern 
auf  folgende  Weise  ein.  Er  theilt  nämlich  den  Ganzton  in  zwei  Theile 
und  jeden  derselben  nennt  er  Halbton.  Diesen  theilt  er  in  drei  Theile, 
wovon  er  den  dritten  »Diesis  des  weichen  chromatischen  Geschlechts« 
nennt ;  er  theilt  ihn  in  vier  Theile ,  wovon  er  den  vierten  Theil  mit  der 
eigentlichen  Mitte,  d.h.  mit  dem  achten  Theile  des  ganzen  Tones,  »Diesis 
des  hemiolisch-chromatischen  Geschlechts«  nennt.  Ferner  nennt  er  den 
vierten  Theil  allein  »Diesis  enharmonios«. 

Da  es  sich  also  so  verhält  und  die  Eintheilung  der  Geschlechter  nach 
ihm  (Aristoxenus)  eine  doppelte  ist :  so  ist  nämlich  ein  Geschlecht  wei- 
cher ,  das  andere  erregter.  Und  das  weichere  ist  das  enharmonische, 
das  erregtere  aber  das  diatonische.  Zwischen  diesen  besteht  das  chro- 
matische, welches  der  Erregung  und  Weichheit  theilhaftig  ist ;  nach  dieser 
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Ordnung  also  entstehen  die  Unterschiede  von  sechs  Geschlechtern.  Das 
erste  nämlich  ist  das  enharmonische,  dann  folgen  drei  chromatische, 
nämlich  :  das  weiche  chromatische,  das  hemiolisch-chromatische  und  das 
tonisch-chromatische.  Die  beiden  übrigen  sind  das  weiche  und  das 
erregte  diatonische  Geschlecht.  Von  diesen  allen  ist  nach  Aristoxenus 
die  Eintheilung  folgende.  Weil  nun  der  vierte  Theil  des  Ganztones,  wie 
vorher  erwähnt,  »Diesis  enharmonios«  genannt  wird,  und  weil  Aristoxenus 
nicht  die  Stimmen  selbst  unter  einander  vergleicht,  sondern  die  Differenz 
der  Stimmen  und  das  Intervall  abmisst ,  und  nach  ihm  der  Ganzton  aus 
\  2  Einheiten  besteht,  so  wird  also  der  vierte  Theil  desselben  drei  enhar- 
monische Diesen  haben.  Weil  nun  ferner  die  Consonanz  Diatessaron  aus 
zwei  Ganztönen  und  dem  Halbton  verbunden  wird,  so  wird  die  ganze 
Consonanz  Diatessaron  aus  2X42  und  6  Einheiten  bestehend  aufgestellt. 
Da  es  nun  oft  geschieht,  dass,  wenn  man  den  Ganzton  bis  zu  seinen 
achten  Theilen  zerlegen  will ,  man  nicht  auf  ganze  Zahlen ,  sondern  auf 
einige  Theile  derselben  trifft,  so  muss  man  deswegen  die  ganze  Conso- 
nanz Diatessaron  mit  der  Zahl  60  bezeichnen.  Der  Ganzton  hat  nun  24, 
der  Halbton  \  2  Einheiten,  der  vierte  Theil  des  Ganztones,  welcher  »Diesis 
enharmonios«  genannt  wird,  6  Einheiten,  der  achte  Theil  hingegen  3. 
Die  Verbindung  des  vierten  mit  dem  achten  Theile,  d.  h.  6  mit  3,  so 
dass  es  eine  hemiolisch-chromatische  Diesis  giebt,  wird  in  9  Einheiten 
bestehen.  Nach  diesen  Bestimmungen  glaubte  Aristoxenus,  dass  die  drei 
Geschlechter:  nämlich  das  enharmonische ,  chromatische,  diatonische, 
diese  Eigenthümlichkeiten  hätten ,  dass  sie  theils  dicht,  theils  nicht 
dicht  genannt  werden.  Dicht  sind  die,  von  denen  zwei  tiefere  Ver- 
hältnisse das  eine,  welches  nach  der  Hohe  zu  angefügt  wurde,  an 
Grösse  nicht  übertreffen.  Nicht  dicht  aber  die,  von  denen  zwei  Pro- 
portionen die  eine  übrige  übertreffen  können.  Das  enharmonische  und 
chromatische  ist  nun  dicht,  das  diatonische  aber  nicht  dicht.  Daher 
wird  das  enharmonische  Geschlecht  nach  Aristoxenus  so  eingetheilt 
6,  6,  48,  so  dass  sich  zwischen  der  tiefsten  und  ihr  zunächst  liegenden 
Saite  der  vierte  Theil  des  Ganztones  befindet ,  welcher  enharmonische 
Diesis  genannt  wird,  da  der  Ganzton  aus  24  Einheiten  bestehend  aufge- 
stellt ist.  Ebenso  ist  dann  das  zweite  Intervall  von  der  zweiten  zur  drit- 
ten Saite  der  vierte  Theil  des  Ganztones.  Die  übrigen  Ganztöne  jedoch, 
welche  von  60  übrig  bleiben,  woraus  die  ganze  Proportion  besteht,  lie- 
gen, von  der  tiefsten  Saite  an  gerechnet,  zwischen  der  dritten  und  der 
vierten  höchsten  Saite,  sie  bestehen  in  der  Zahl  48,  und  die  beiden  Pro- 
portionen nach  der  Tiefe   6   und   6    übertreffen  nicht  die   eine   übrige 
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Proportion  nach  der  Hohe ,  nämlich  4  8 .  Vom  weichen  chromatischen 
Geschlecht  macht  er  diese  Eintheilung  8,  8,  44,  so  dass  8  und  8  die 
dritten  Theile  der  Ganztöne  sind,  da  der  Ganzton,  wie  gesagt,  aus  24 
Einheiten  besteht.  Dieser  dritte  Theil  des  Ganztones  wird  Diesis  des 
weichen  chromatischen  Geschlechts  genannt.  Ferner  wird  das  Diatessa- 
ron  des  hemiolisch-chromatischen  Geschlechts  in  9,  9,  42  eingetheilt. 
Die  Diesis  des  hemiolisch-chromatischen  Geschlechts  ist  der  achte  Theil 
des  Ganztones  verbunden  mit  dem  vierten,  d.  h.  von  24  Einheiten  sind 
es  6  — f—  3  Einheiten.  Ferner  ist  nach  Aristoxenus  die  Eintheilung  des 
tonisch-chromatischen  Geschlechts  eine  solche  12,  12,36,  indem  er 
nämlich  in  zwei  Intervallen  zwei  einzelne  Halbtöne  aufstellt  und  das 
Uebrigbleibende  in  das  letzte  Intervall  setzt.  In  all  diesen  Geschlechtern 
übertreffen  die  beiden  dem  tiefsten  Klange  zunächstliegenden  Propor- 
tionen keinesweges  an  Grösse  die  nach  der  Höhe  zu  übrigbleibende  Pro- 
portion und  gehören  daher,  wie  schon  gesagt,  zu  den  dichten  Geschlech- 
tern. Dichte  Geschlechter  nämlich  sind  das  enharmonische  und  chroma- 
tische. Aber  auch  die  diatonische  Eintheilung  ist  eine  doppelte  ;  und  zwar 
geschieht  die  Eintheilung  des  weichen  diatonischen  Geschlechtes  auf  fol- 
gende Weise :  12,  18,  30,  so  dass  1  2  Halbton,  1  8  Halbton  und  der  vierte 
Theil  des  Ganztones,  30  aber  das  Uebrigbleibende  ist ;  1  2  + 1  8  ist  nämlich 
=  30  und  wird  nicht  von  dem  Theile,  welcher  übrig  bleibt,  übertroffen. 
Ferner  ist  die  Eintheilung  des  erregten  diatonischen  Geschlechts  eine  solche, 
dass  sie  einen  Halbton  und  zwei  Ganztöne  enthält,  nämlich  12,  24,  24,  von 
welchen  24  und  12,  d.  h.  36,  nicht  übertroffen  werden  von  dem  übrigen 
Theile,  welcher  nach  der  Höhe  zu  liegt,  sondern  sie  übertreffen  vielmehr 
diesen.  Es  ist  also  nach  Aristoxenus  die  vorhergenannte  Eintheilung  der 
Tetrachorde  so,  wie  es  durch  die  hinzugefügte  Beschreibung  gezeigt  wird. 

1)  Enharmonisches  Geschlecht 

48  -f-  6  -f-  6  =  60 

2)  Weich -chromatisches  Geschlecht 

44  +  8  4-  8  =  60 

3)  Hemiolisch-chromatisches  Geschlecht 

42  -+-  9  -f-  9  =  60 

4)  Tonisch-chromatisches  Geschlecht 

36  -j-12  +  12  =  60 

5)  Weich-diatonisches  Geschlecht 

30  +  18  +  12  =  60 

6)  Erregtes  diatonisches  Geschlecht 

24  -r-  24  +  12  =  60. 


Boetius. 


11 
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XVI. 

Wie  Archytas  die  Tetrachorde  eintheilt  und  die  Beschreibung  derselben. 

Archytas ,  der  Alles  in  der  Berechnung  zu  begründen  suchte ,  ver- 
nachlässigte nicht  nur  die  Beobachtung  des  Gehörssinnes  bei  den  ersten 
Consonanzen,  sondern  er  folgte  bei  Eintheilung  der  Tetrachorde  nur  der 
Berechnung.    Ja  er  machte  es  sogar  so ,   dass  weder  er  die  Berechnung, 
welche  er  erforschte,  wirksam  entwickelte,  noch  auch  die  von  ihm  auf- 
gestellte Berechnung  mit  dem  Sinne  übereinstimmte.    Jener  meint  näm- 
lich, dass  es  drei  Geschlechter  gäbe,   das  enharmonische ,   chromatische 
und  diatonische.    In  diesen  bestimmt  er  zuvörderst  die  tiefsten  und  höch- 
sten Töne,  und  zwar  setzt  er  in  allen  Geschlechtern  die  tiefsten  Tone  in 
die  Zahl  2016,   die  höchsten  aber  in  die  Zahl  1512.    Zwischen  diesen 
Zahlen,  behauptet  er,  liege  die  der  tiefsten  Saite  zunächst  stehende  Saite 
in  der  Zahl  1944  und  bewahre  zu  2016  die  Proportion  Sesquivicesima 
septima   (d.  h.  27:28).     Hierauf  setzt  er  die  zunächstliegende  höhere 
Saite,  also  die  dritte  von  der  tiefsten  an  gerechnet,  in  das  enharmonische 
Geschlecht,  und  diese  ist  1890,  mit  welcher  1944  durch  die  Proportion 
Sesquitricesima  quinta  (d.  h.  35:36)  verbunden  wird.    1  890  zur  höch- 
sten Saite,  also  1512,  behaupte  die  Proportion  Sesquiquart  (d.  h.  4:5). 
Ferner  setzt  er  im  diatonischen  Geschlechte  die  Saite,   welche  von  der 
tiefsten  an  gerechnet  die  dritte,  von  der  höchsten  an  gerechnet  die  zweite 
ist,   in  die  Zahl  1701,   zu  welcher  1944  durch  die  Proportion  Sesqui- 
septima  (d.  h.  7:8)  verbunden  ist.    1701  zur  höchsten  Saite  1512  liegt 
in  der  Proportion  Sesquioctav  (d.  h.  8  :  9).  Im  chromatischen  Geschlecht 
aber  stellt  er  die  Ansicht  auf,  dass  die  Saite,  welche  von  der  tiefsten  an  ge- 
rechnet die  dritte  und  von  der  höchsten  an  gerechnet  die  zweite  ist,  zu 
1701,  welche  Zahl  im  diatonischen  Geschlechte  die  dritte  Saite  von  der 
tiefsten  an  gerechnet  bezeichnet,  dieselbe  Proportion  ergebe,  wie  2  56  : 
243.  Diese  Saite  ist  1  792,  welche  die  zweite  von  der  höchsten  an  gerech- 
net ist.   Es  hat  also  die  zweite  Saite  im  diatonischen  Geschlechte  von  der 
höchsten  Saite  aus  gerechnet,  d.  h.  1701,  zu  der  zweiten  Saite  im  chro- 
matischen Geschlecht  von  der  höchsten  ausgerechnet,  d.  h.  1792,  die- 
selbe Proportion  wie  243  zu  256.    Die  Gestalt  dieser  eingetheilten  Te- 
trachorde nach  der  Meinung  des  Archytas  zeigt  das  nachfolgende  Schema. 
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4)   Enharmonisches  Geschlecht 

—  4542 

—  4  890 

—  4944 

—  2046 

2)  Diatonisches  Geschlecht 

—  4512 

—  4704 

—  4944 

—  2046 

3)  Chromatisches  Geschlecht 

—  4542 

—  4792 

—  4944 

—  2046 


XVII. 

Wie  Ptolemäus  die  Tetrachordeintheilungen  des  Aristoxenus  und  Archytas 

tadelt. 

Ptolemäus  tadelt  aber  beide  Tetrachordeintheilungen  auf  folgende 
Weise.  Vor  allen  Dingen  tadelt  er  den  Archytas,  weil  er  die  zweite  Saite 
von  der  höchsten  an  gerechnet,  also  4  792,  im  chromatischen  Geschlecht 
so  aufstellte,  dass  sie  weder  zur  höchsten  =  4  54  2,  noch  zu  ihrer  nächst 
tieferen  =4  944  irgend  eine  übertheilige  Proportion  bewirkt,  da  doch 
Archytas  eine  so  grosse  Achtung  für  die  übertheiligen  Verhältnisse  hatte, 
dass  er  sie  sogar  bei  Berechnung  der  Consonanzen  aufnahm.  Ferner 
tadelt  er  ihn,  weil  der  Sinn  die  erste  Proportion  von  der  tiefsten  Saite 
an  gerechnet  im  chromatischen  Geschlechte  für  eine  grössere  erkennt,  als 
sie  Archytas  angenommen  hat,  indem  dieser  im  chromatischen  Geschlechte 
4  944  zu  204  6  als  Proportion  Sesquivicesima  septima  (d.  h.  27:  28)  auf- 
stellte, hingegen  es  nach  der  gewöhnlichen  Modulation  des  chromatischen 
Geschlechtes  die  Proportion  Sesquivicesima  prima  (d.  h.  24:22) 
sein  müsste.  Ferner  ist  die  Proportion,  welche  das  enharmonische  Ge- 
schlecht als  die  erste  nach  der  Eintheilung  des  Archytas  enthält,  von  der 
Beschaffenheit,  dass  sie  weit  kleiner  sein  muss,  als  sie  in  den  übrigen 
Geschlechtern  gefunden  wird.  Dieser  jedoch  behauptete,  dass  sie  ganz 
gleich  sei  mit  den  übrigen  Geschlechtern ,   indem  er  die  ersten  Propor- 

44* 
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tionen  in  den  drei  Geschlechtern,  von  der  tiefsten  Saite  an  gerechnet,  als 
Sesquivicesima  septima-Proportionen  (d.  h.  27:  2  8)  aufstellt.  Den  Ari- 
stoxenus  hingegen  beschuldigt  er,  weil  er,  im  weichen  chromatischen  und 
im  hemiolisch-chromatischen  Geschlechte  die  ersten  und  zweiten  Propor- 
tionen, von  der  tiefsten  Saite  an  gerechnet,  so  aufgestellt  hat ,  dass  zwi- 
schen ihnen  ein  so  geringer  Abstand  wäre,  wie  es  der  Sinn  nicht  unter- 
scheiden könnte.  Das  erste  Verhältniss  im  weichen  chromatischen  Ge- 
schlechtist nämlich  nach  Aristoxenus  8  ;  aber  im  hemiolisch-chromatischen 
9.  8:9  stehen  um  die  Differenz  der  Einheit  aus  einander.  Der  Ganzton 
besteht  nur  nach  seiner  Aufstellung  oder  vielmehr  Vorstellung  aus  24  Ein- 
heiten, von  denen  die  Einheit  der  24ste  Theil  ist.  Die  ersten  Proportio- 
nen, von  der  tiefsten  Saite  an  gerechnet,  des  weichen  chromatischen  und 
hemiolisch-chromatischen  Geschlechtes  weichen  also  um  den  24stenTheil 
des  Ganztones  von  einander  ab,  was  wegen  der  Geringfügigkeit  der  Diffe- 
renz auf  keine  Weise  das  Gehör  empfindet.  Derselbe  tadelt  auch  den 
Aristoxenus ,  dass  er  vom  diatonischen  Geschlechte  nur  zwei  Einthei- 
lungen  gemacht  habe,  so  dass  er  es  in  ein  weiches  und  erregtes  eintheilt, 
da  auch  noch  andere  Gattungen  vom  diatonischen  Geschlecht  gefunden 
werden  könnten. 

XVIII. 

Wie  er  sagt,  dass  die  Eintheilung  der  Tetrachorde  geschehen  müsse. 

Ptolemäus  theilt  die  Tetrachorde  durch  verschiedene  Berechnung. 
Das  stellt  er  zu  Anfang  auf,  dass  zwischen  den  beiden  äussersten  Tonen 
solche  Stimmen  angepasst  werden,  welche  für  sich  in  überth  eiligen  Pro- 
portionen hervortreten,  und  zwar  in  ungleichen,  weil  die  übertheilige 
Proportion  nicht  in  gleiche  Theile  zerlegt  werden  kann ,  so  dass  also  die 
ganze  Proportion  der  höchsten  zur  tiefsten  Saite  grösser  ist  als  die  drei 
anderen,  welche  in  den  übrigen  Stimmen  vorzunehmen  sind.  In  diesen 
müssen  die,  welche  wir  dichte  nennen,  von  der  Beschaffenheit  sein, 
dass  die  zwei  Proportionen ,  welche  der  Tiefe  zunächst  liegen ,  kleiner 
sind ,  als  die  Proportion ,  welche  nach  der  Höhe  zu  übrig  bleibt ;  in  den 
nicht  dichten  aber  wie  in  den  diatonischen  Geschlechtern  findet  eine 
Uebertheiligkeit  statt  (d.  h.  die  beiden  tiefern  Proportionen  sind  zusam- 
men grösser,  als  die  nach  der  Hohe  zu  übrigbleibende) . 


Sachliche  Erklärungen. 


Boetius  beginnt  seine 

»Vorrede« 

mit  allgemeinen  Betrachtungen  über  Wahrnehmung  und  Erkenntniss 
der  Dinge.  Die  Sinne  sind  nach  seiner  Ansicht  allerdings  dem  Menschen 
verliehen ,  damit  sie  den  Geist  auf  die  ausser  ihm  liegenden  Gegen- 
stände hinführen  ;  sie  vermögen  aber  nicht  allein  ein  vollgültiges  Urtheil 
zu  erzielen ,  welches  erst  durch  umfassende  Verstandesthätigkeit  ge- 
wonnen werden  kann.  Von  den  Sinnen,  welche  zur  Aufnahme  von 
sinnlich  wahrnehmbaren  Dingen  geschickt  sind  ,  nennt  er  zunächst  den 
Gesichtssinn,  bei  dessen  Erwähnung  er  unbestreitbar  auf  die  Platonische 
Analyse  des  »Sehens«  hindeutet ,  welche  sich  im  »Timaeus«  Cap.  \  6  *) 
vorfindet.  Plato  sagt  an  der  bezeichneten  Stelle,  dass  die  Götter  zuerst 
in  dem  Umfange  des  Kopfes  nach  Anbringung  des  Gesichts  die  »Werk- 
zeuge« befestigt  hätten,  welche  für  die  gesammte  Ueberlegungsthätigkeit 
der  Seele  dienen  sollten  ....  und  zwar  zunächst  die  Leiter  des  Lichtes, 
die  » Augen «  .  .  .  .  » Sobald  Tageslicht  mit  der  Strömung  des  Seh- 
strahls in  Verbindung  trat,«  sagt  Plato,  »da  bildete  sich,  indem  Gleich- 
artiges zu  Gleichartigem  ausströmte  und  ein  Zusammengesetztes  wurde, 
ein  einziger  verwandter  Körper  in  der  geraden  Richtung  der  Augen  da, 
wo  nur  das  von  innen  Strömende  dem,  was  von  aussen  hinzukam,  ent- 
gegentrat. Dieser  war  nun  in  Folge  der  ähnlichen  Beschaffenheit  ganz 
und  gar  für  gleiche  Eindrücke  empfänglich  und  verursachte  bei  jedem 
Gegenstande ,  mit  dem  er  in  Berührung  kam  und  der  mit  ihm  in  eine 
gewisse  Verbindung  trat,  —  indem  die  entstandene  Bewegung  den 
ganzen  Körper  bis  zur  Seele  durchzog,  —  die  Empfindung,  durch 
welche  man  behauptet  zu  sehen.  «     Ebenso  deuten  die  Ansichten  des 


4)  Plato,   Timaeus  cap.  16  (45  B)    oiö  7rpöjTov  jaev  rcept  tö  tt);  *ecpaX7js   etc. 
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Boetius  über  den  Gehörssinn  auf  die  Meinungen  Plato's  hin,  welcher  nach 
den  Theorien  über  den  Gesichtssinn  die  Stimme  und  die  Hörwerk- 
zeuge behandelt.  Gleichwie  Gott  das  Gesicht  für  die  Menschen  er- 
funden habe,  damit  sie  die  Umkreisungen  der  Vernunft  am  Himmel 
sähen  und  für  die  Umläufe  des  Denkens  im  eigenen  Innern  Gewinn  zö- 
gen, so  seien  auch  Stimme  und  Gehör  zu  demselben  Zwecke  Ge- 
schenke der  Götter.  »Denn  sowohl  die  Rede  ist  zu  eben  diesem  be- 
stimmt und  trägt  den  grossten  Theil  dazu  bei,  als  auch  aller  Nutzen,  den 
die  Musik  der  Stimme  dem  Gehör  gewährt ,  der  Harmonie  wegen  gege- 
ben ist  *) .  Die  Harmonie  aber ,  welche  den  Umkreisungen  der  Seele 
in  uns  verwandte  Umläufe  hat,  scheint  dem,  welcher  vernünftig  mit  den 
Musen  Umgang  pflegt,  nicht  zu  einem  vernunftlosen  Vergnügen  zu  die- 
nen, sondern  ist  uns  von  den  Musen  als  Helferin  verliehen  worden,  um 
den  regelmässig  gewordenen  Umlauf  der  Seele  in  uns  zur  Ordnung  und 
Uebereinstimmung  mit  sich  selbst  zurückzuführen.  Auch  der  Rhyth- 
mus wurde  uns  wegen  der  Unregelmässigkeit  in  uns  und  wegen  des 
der  Grazien  bedürftigen  menschlichen  Wesens  von  den  Göttern  ver- 
liehen.« Da  Boetius  diese  Platonischen  Theorien  kannte ,  so  wusste  er 
auch ,  wie  der  griechische  Weise  die  Philosophie  für  das  höchste  Gut 
hielt  und  am  meisten  nach  Erforschung  der  Wahrheit  strebte.  Da- 
her betont  er  als  Eklektiker  die  scharfe  ,  fachmännische  Verstandes- 
thätigkeit ,  mit  deren  Anwendung  erst  nach  geschehener  Wahrnehmung 
das  rechte  Ziel  zu  erreichen  sei.  Bei  der  Musik  müsse  jedoch  auch  die 
Gemüthserregung  beachtet  werden,  welche  als  Folge  jener  Kunst  er- 
scheine ;  sie  übe  aus  diesem  Grunde  einen  so  grossen  Einfliiss  aus ,  dem 
alle  Lebensalter  unterworfen  wären,  so  dass  wohlPlato  sehr  richtig  sage, 
die  Weltseele  bestehe  aus  einer  musikalischen  Harmonie.  Indem  er  nun 
Auszüge  aus  seinem  Gewährsmanne  bringt,  die  besonders  auf  die  Kna- 
benerziehung und  das  Staatsleben  hinzielen ,  stellt  er  zugleich  die  Be- 
hauptung auf,  dass  bei  ganzen  Nationen  die  Verwandtschaft  ihrer 
Sitten  mit  den  Tonweisen  ganz  deutlich  ausgeprägt  sei.  Als  schla- 
gendes Beispiel  erwähnt  er  die  Geten,  welche  bekanntlich  nach  Stra- 
bon's  Bericht  Frömmigkeit  mit  Abhärtung  in  ihren  Sitten  vereinigten 
und  deren  Neigung  zu  den  kräftigen  Tonweisen  besonders  charakteri- 
stisch war.  Gemäss  der  Lehre  des  Plato  dürfe  man  daher  bei  der 
Knabenerziehung  nicht  alle  Tonweisen  in  Anwendung  bringen ,  sondern 
nur  die  kräftigen  und  einfachen,  damit  die  Jugend  zum  tüchtigen  Staats- 


1)  8cov  x'au  (ao'jsixyjs  cpoavrj  )rptj<Ji}AOV  Ttpöc  axotjv,   Ivexa  dpfAOvia?  datl  htbis. 
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bürgerthum  erzogen  werde.      Boetius  giebt  dabei  nicht  bestimmt   an, 
welche  Tonarten  und  Weisen  der  griechische  Philosoph  hauptsächlich 
empfiehlt ;  er  beschränkt  sich  in  seinen  Bemerkungen  auf  die  allgemeine 
ethische  Bedeutung,  aus  deren  Beschaffenheit  man  jedoch  die  Stelle  zu 
entdecken   vermag,    die  ihm  als  Unterlage    diente.      Plato    entwickelt 
nämlich  »de  republ.«  III,  p.  398  das  Ethos  der  Tonarten,  welche  bei  Be- 
trachtung des  vierten  Buches  von  uns  genauer  erörtert  werden  sollen ; 
er  empfiehlt  auch  besonders  die  dorische  Tonart  als  eine  für  den  grie- 
chischen Geist  und  das  Staatswesen  ganz  geeignetes  harmonisches  Sy- 
stem *) .     Wie  Plato  gegen  den  Verfall  der  Sitten  zum  Segen  des  Staats- 
lebens ankämpfte,  so  auch  der  von  Boetius  citirte  griechische  Philosoph 
Aristoteles,  dessen  Anschauungen  über  das  Wesen  der  Musik  und  über 
dieselbe  als  Erziehungsmittel  dem  lateinischen  Eklektiker  vollständig  be- 
kannt waren.    Besonders  hatte  Boetius  jedenfalls  die  Stellen  im  Sinne, 
welche  sich  in  der  »Politik«  des  Aristoteles  VIII.  B.,  3.  u.  5.  Cap.  vorfin- 
den, wo  der  Begründer  der  Logik  auch  die  Frage  aufwirft  »Wozu  lernt  man 
Musik?«  und  darauf  antwortet :   »Jetzt  treibt  man  sie  fast  blos  zum  Ver- 
gnügen.    Die  Alten  aber   übten  sie   im  ernsthaften  Studium  und  be- 
trachteten sie  als  wesentliches  Erziehungsmittel ,   weil  sie  den  Menschen 
nicht  blos  zur  Geschicklichkeit  an  Geschäften,  sondern  auch  dazu  bilden 
wollten,  dass  er  mit  Anstand  geschäftlos  sein  könnte  ....    In  den  uns 
von  den  Alten  überlieferten  Erziehungsmethoden  liegt  nun  ein  Zeugniss 
dafür,  dass  es  Dinge  giebt,  die  man  um  ihrer  selbst  willen  lehren  und 
lernen  muss.      Dahin  gehört  offenbar  die  Musik. 

»  Unsere  Frage  ist  nun  :  Soll  die  Musik  einen  Theil  der  Erziehung 
ausmachen  oder  nicht?  und  welcher  unter  den  drei  Endzwecken  — 
Bildung  des  Geistes,  lustiger  Zeitvertreib  und  anständige  Beschäftigung 
—  ist  eigentlich  der,  den  das  Musiklernen  hervorbringt?  Am  ver- 
nünftigsten scheint  es,  die  Musik  zu  allen  drei  Classen  zugleich  zu  rech- 
nen und  anzunehmen,  dass  sie  von  jedem  dieser  drei  Endzwecke  etwas 
erreicht.  Sie  kann  allerdings  als  Zeitvertreib ,  als  Kurzweil  betrachtet 
werden.  Denn  was  ist  dieses  anders  als  Erholung,  als  Ausruhen  nach 
der  Arbeit?  Sie  soll  ein  angenehmes  Heilmittel  des  Schmerzes  sein, 
den  angestrengte  Arbeit  verursacht  hatte.  Auch  zur  anständigen  und 
angenehmen  Beschäftigung  in  Stunden  der  Müsse  eignet  sich  die  Musik. 
Wer  giebt  nicht  zu ,  dass  Instrumental  -  und  Gesangsmusik  zu  den  an- 


1)  Laches,  p.  4  88  D. 
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genehmsten   Dingen    gehört.     So  sagt   schon   Musaeus :    Süss  ist   den 
Sterblichen  melodischer  Gesang. 

»  Daher  wird  bei  allen  fröhlichen  Zusammenkünften  die  Musik  als 
das  Mittel,  Freude  zu  erwecken,  herbeigerufen.  Schon  dies  allein, 
sollte  man  glauben ,  gäbe  der  Musik  ein  Recht ,  in  die  Erziehung 
der  Jugend  aufgenommen  zu  werden.  Denn  alles  Angenehme,  was 
zugleich  unschädlich  ist,  muss  man  sich  eigen  machen ,  da  es  zu 
zwei  Verhältnissen  passt,  zu  dem  letzten  Ziele  des  Menschen  und 
zur  Erholung  auf  dem  Wege  zu  diesem  Ziele.  Nur  selten  glückt  es  den 
Menschen,  das  Ziel  zu  erreichen.  Aber  sehr  oft  müssen  sie  im  Streben 
darnach  ausruhen.  Es  wird  also  gut  sein ,  zu  solchen  Erholungen  ein 
so  anständiges  Mittel ,  wie  die  Musik,  bereit  zu  haben.  Die  Musik  ist 
nicht  nur  zum  Zeitvertreib,  sondern  auch  zur  wirklichen  Erholung  und 
zur  Ersetzung  der  Kräfte  nach  mühsamer  Arbeit  nützlich.  Doch  viel- 
leicht ergiebt  sich  bei  näherer  Untersuchung,  dass  dies  nur  ein  zufälliger 
Nebenerfolg,  aber  ihre  wesentliche  Natur  edler,  ihr  Endzweck  von 
höherer  Art  ist.  Vielleicht  ist  es  nicht  genug,  des  allgemeinen  Vergnü- 
gens durch  sie  theilhaftig  zu  werden ,  das  alle  Menschen  bei  ihr  empfin- 
den ;  ein  Vergnügen,  das  körperlicher  Art  und  deswegen  bei  aller  Ver- 
schiedenheit des  Alters  und  der  Charaktere  dasselbe  ist.  Wir  müssen 
sehen,  ob  sie  nicht  auch  auf  die  Seele  Einfluss  haben  und  auf  den  Cha- 
rakter wirken  könne.  Die  Erfahrung  kann  dies  am  besten  entscheiden. 
Es  kommt  darauf  an ,  ob  Menschen  durch  die  Musik  niemals  in  ihrem 
Charakter  anders  geworden  sind,  als  sie  vorher  waren.  Dies  müssen 
wir  offenbar  bejahen.  Von  mehreren  Arten  der  Musik,  insbesondere 
von  den  Gesängen  des  Olympus1)  ist  es  bekannt.    Letztere  erwecken 


1)  Es  ist  dieser  alte  Olympus  derselbe,  welchen  Plutarch  Cap.  U  (nach 
Westphal  Cap.  8)  erwähnt;  hier  wird  von  ihm  gesagt,  Aristoxenus  habe 
ihn  für  den  Erfinder  des  enharmonischen  Klanggeschlechts  gehalten,  weil 
vor  ihm  Alles  diatonisch  und  chromatisch  gewesen  sei.  Aristoxenus  theilt 
ferner  die  Entstehung  des  enharmonischen  Geschlechts  in  folgender  Weise 
mit:  ,, Olympus  habe  das  Melos  oft  zur  diatonischen  Parhypate,  bald  von 
der  Paramese ,  bald  von  der  Mese  aus  hingeführt  und  die  Schönheit  des 
aus  solcher  Führung  entstandenen  melodischen  Charakters  bewundert,  wenn 
er  nämlich  die  diatonische  Lichanos  unberührt  Hess  Die  diatonische  Li- 
chanos  ist  z.  B.  im  Tetrachord  e-f-g-a  der  Ton  g,  im  chromatischen  Ge- 
schlecht wird  sie  um  einen  chromatischen  Halbton  tiefer  bewegt,  also  nach 
ges,  und  im  enharmonischen  Geschlecht  tritt  sie  an  die  Stelle  der  Parhypate, 
repräsentirt  mithin  den  Klang  f,  während  die  Parhypate  eine  Diesis  im 
Aristoxenischen  Sinne,  d.  h.  ein  Viertelstonintervall  abwärts  steigt.      Wenn 
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nach  Aller  Geständniss  einen  gewissen  Enthusiasmus  in  der  Seele.     Der 
Enthusiasmus  ist  aber  doch  eine  Modifikation  des  Sittlichen,  oder  dessen, 
was  zum  Charakter  gehört.      Ferner,    wenn  der  blosse  nachahmende 
Ausdruck  der  Rede,  ohne  Rhythmus  und  Melodie,  uns  zu  einer  Mit- 
empfindung bringen,   uns  in  den  vorgestellten  Zustand  versetzen  kann : 
wie  vielmehr  wird  die  Musik  dies  zu  bewirken  vermögen !    Es  ist  über- 
haupt eine  Eigenschaft  der  Musik,  dass  sie  Vergnügen  macht.   Die  Mora- 
lität  aber  hat   besonders  das  Mass  der  Lust  und  die  entstehenden  Nei- 
gungen der  Liebe  wie  des  Hasses  zu  bestimmen  und  auf  die  gehörigen 
Gegenstände  zu  lenken.     Daher  ist  kein  Studium  wichtiger  als  das,  was 
den  Menschen  in  den  Stand  setzt,    über   das  Angenehme  und  Unange- 
nehme richtig  zu  urtheilen  und  besonders  an  guten  Charakterzügen,   so 
wie  an  edlen  Handlungen  Wohlgefallen  zu  finden.     Es  giebt  aber  ausser 
der  Natur  nichts ,  worin  Zorn  und  Sanftmuth ,   Tapferkeit ,  Mässigung 
und  alle  andern  moralischen  Eigenschaften  nebst  ihrem  Entgegengesetz- 
ten sich  so  deutlich  und  ähnlich  abbildeten,   als  Gesang  und  Rhythmus. 
Die  Erfahrung  beweist  es.     Aendert  sich  doch  die  ganze  Stimmung  des 
Gemüths,  wenn  man  verschiedene  Arten   der  Musik  hört.     Das  Ver- 
gnügen oder  Missvergnügen  aber ,   das  man  aus  der  Aehnlichkeit  einer 
Darstellung  mit  ihrem  Original  schöpft ,    kommt  demjenigen  sehr  nahe, 
was  dieses  selbst  erregt.     Ueberdies  findet  in   andern   sinnlichen  Dar- 
stellungen  das   Sittliche   weniger  Ausdruck    als  in   den  musikalischen. 
Farben  und  Gestalten  enthalten  nicht  sowohl  einen  Ausdruck  des  Sitt- 
lichen, sondern  sind  vielmehr  nur  Zeichen  desselben ,  um  der  beobach- 
teten steten  Verbindung  willen.   Solche  Zeichen  der  Seele  im  Körperlichen 


Olympus  also  seine  Melodie  so  anordnete,  dass  sie  sich  auf  den  Tönen  e-f-a 
hielt,  (vielleicht  in  der  recht  wohlklingenden  Melodieformel  h-a-f-e),  so 
vermied  er  gemäss  der  Angabe  des  Plutarch  den  charakteristischen  Klang 
des  diatonischen  Geschlechts,  nämlich  die  Lichanos  =  g,  den  charakteristi- 
schen Klang  des  chromatischen  Geschlechts,  d.  h.  die  chromatische  Lichanos 
=  ges,  und  die  in  Folge  der  Bewegung  des  Klanges  Lichanos  entstandene  en- 
harmonische  Parhypate  =  fes*,  mithin  war  das  alte  enharmonische  Geschlecht 
des  Olympus  ganz  verschieden  von  den  drei  späteren  Klanggeschlechtern,  dem 
diatonischen  e-f-g-a,  chromatischen  e-f-ges-a  und  enharmonischen  e-fes*-f-a. 
Nur  ist  die  Frage,  ob  unter  der  Paramese  der  Klang  h  oder  die  alte  Paramese 
=  b,  welche  später  Trite  synemmenon  hiess,  gemeint  ist.  Weiterhin  spricht 
Plutarch  von  dem  Intervall  a-b,  welches  bei  den  archaischen  Auleten  nicht 
durch  den  Viertelston  getheilt  werde.  Es  kann  sich  diese  Erörterung  aber  auch 
nur  als  Beispiel  auf  das  Tetrachord  synemmenon  beziehen,  in  welchem  sich 
die  Auleten  nach  archaischer  Weise  ebenso  wie  Olympus  bei  Anwendung  des 
Tetrachords  bewegten,  (d.  h.  mit  Auslassung  der  Lichanos)  z.  B.  a-b-d  ! 
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zeigen  sich  in  allen  Leidenschaften.     Was  aber  die  Musik  betrifft,  so  ist 
wohl  ganz  offenbar,   dass  in  den  Tonen  und  ihrer  Verbindung  ein  Aus- 
druck vieler  sittlicher  Eigenschaften  liegt.     Alle  Hauptunterschiede  be- 
züglich  der   moralischen  Zustände  finden   sich  wesentlich  in  den  ver- 
schiedenen Gattungen  der  Musik  ,   daher  auch  die  Zuhörer  von  jeder  in 
andere   Gemüthsstimmung  versetzt  werden.      Bei   gewissen   Tonarten, 
z.  B.  der  mixolydischen,  werden  wir  zur  Traurigkeit  gestimmt;   durch 
andere  zu  einer  gewissen  Erschlaffung  und  Gleichgültigkeit;  noch   an- 
dere ,   hauptsächlich  die   dorische ,   entfernen  uns  von  beiden  Extremen 
und  bringen  uns  in  eine  mittlere ,  ruhige  Fassung.    Die  phrygische  Ton- 
art begeistert  zu  einer  raschen,  heftigen  Thätigkeit.      Alle   diese   Unter- 
schiede sind  von  denen  sehr  richtig  bemerkt  worden ,   die  über  diesen 
Zweig  der  Erziehung   philosophirt  haben ,    und  sie  berufen  sich  dabei 
auf  Thatsachen.     Ebenso  verhält  es  sich  mit  dem  Rhythmus.      Manche 
Rhythmen  oder  Tactarten  stimmen  zur  Ruhe  ,  andere  treiben  zur  Bewe- 
gung an.     Von  den  letzteren  reizen  einige  zu   heftigen,  ausgelassenen, 
andere  zu  sanften ,  anständigen  Bewegungen.    Ist  nun  die  Musik,  welche 
Melodie  und  Rhythmus  in  sich  vereinigt,  fähig,   dem  moralischen  Theil 
der  Seele  gewisse  Eigenschaften  einzuprägen ,    so   muss  auch  unstreitig 
der  Unterricht  in  derselben  als  ein  Stück  der  Erziehung  der  Jugend  an- 
gesehen werden.      Dazu  kommt,   dass  dieser  Unterricht  zur  Natur  des 
jugendlichen  Alters  vollkommen  passt.     Denn  mit  nichts  beschäftigt  sich 
die  Jugend   gern,  was   nicht  mit  Vergnügen  gewürzt   ist.     Und   diese 
Würze  ist  keinem  Unterrichte  so  natürlich,  als  dem  in  der  Musik.    End- 
lich scheint  zwischen  der  Natur  der  Seele  und  zwischen  der  Natur  der 
Harmonien  und   Rhythmen  eine  Verwandtschaft   zu  sein ,    daher   auch 
viele   Philosophen  von  der   Seele  behauptet  haben ,   dass  sie  entweder 
selbst  Harmonie  sei,  oder  dass  sie  Harmonie  in  sich  enthalte.« 

Nach  diesen  Hinweisen  belegt  Boetius  seine  Excerple  mit  historischen 
Thatsachen  und  erzählt  uns,  dass  Zucht,  Ehrbarkeit  und  Sitte  in  der  Ton- 
kunst von  dem  berühmten  spartanischen  Musiklehrer  Thaletasaus 
Gortyna  stets  aufrecht  erhalten  worden  sei,  als  dieser  die  Knaben  in 
der  Musik  für  hohe  Preise  unterrichtete ,  wodurch  aufs  Neue  die  Rich- 
tigkeit der  Forschungen  bestätigt  wird,  dass  man  im  Alterthum  den 
Musikunterricht  bereits  zu  Erwerbszwecken ,  wenn  auch  hauptsächlich 
im  Dienste  des  Staates,  benutzte.    Ein  solcher  Pädagog  wie  Thaletas1), 

1)  Vgl.  Plut.  de  musica  cap.  10  (Westphal  cap.  7),  ferner  Athen.  15, 
p.  678  C;  ed.  Tauchnitz  Tom.  4,  pag.  123.  Thaletas  von  Gortyna  gehört  auch 
zu  den  Begründern  der  zweiten  musischen  Katastasis ;  denn  Plutarch  erzählt : 
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welcher  nach  dem  gewichtigen  Zeugnisse  des  Plutarch  und  des  Po- 
lymnastus  *)  aus  Gortyna  oder  Gortys ,  der  bedeutenden  am  Lethäus 
gelegenen,  schon  von  Homer  mit  »mauern-  und  burgenreich«2)  bezeich- 
neten Stadt  Creta's,  stammte  und  nach  der  gewöhnlichen  Annahme  inner- 
halb des  Zeitraums  von  647  und  586  v.  Chr.  thätig  war3),  musste 
natürlich  auf  die  Jugend  den  grössten  Einfluss  ausüben ,  da  er  musika- 
lische Kenntnisse  und  Fertigkeiten  mit  philosophischem  Ernst  und  wis- 
senschaftlicher Bildung  vereinigte.  Als  Gegenstück  ist  Timotheus  aus 
Milet  genannt,  dessen  Abschweifungen  vom  classischen  Geiste  der  Ton- 
kunst und  sinnbethorende  Neuerungen  auf  die  Knabenherzen,  ja  über- 
haupt auf  die  Gemüther  verderblich  einwirkten ,  und  somit  als 
staatsgefährlich  beseitigt  werden  mussten.  Deshalb  verbannten  ihn 
die  Lacedämonier  und  verhängten  über  ihn  den  auf  Seite  4  im  dorischen 
Dialect  angeführten  Senatsbeschluss,  welchen  wir  zum  bessern  Verständ- 
niss  hier  im  attischen  Dialect  und  in  deutscher  Uebersetzung  mittheilen  : 

'EttsiStj  Tl[xo&so?  o  MiA7JaiO£  irapayiYVojxsvo«;  sie  ttjV  vjjisTSpav 
icoXiv  rqv  TiaXaiav  u-ooaav  ^xtjxaCe  xal  X7]V  8ia  xaiv  kirza  )(opou)v  xifra- 
piv  aTuoatpscpofxsvo?  TroXucpojviav  eiaayojv  Xou.aiV£tat  xäc,  axoac  tu>v 
vewv  xal  8ta  T%  iroXo^opSia?  xal  t9jc  XcVotyjto?  tou  uiXoo?  a^sv^  xal 
irotxiXrjV  dvTt  airX%  xal  T&raYuiv/]?  ajicpiewoiai  ttqv  jiooaav  im  /pw- 
jiaTo?  aoviaTau.£Voc  t^v  tou  uiXoo?  Biaox&oYjv  avxl  x9j<  £vap|iov(oo  i:po<; 
ttjv  avTiotpocpov  au-oip^v,  irapaxXvj&sU  0£  xal  si<;  tov  aydiva  xr^ 'EXsu- 
atvia?  Ar|[XT]Tpoc  airpsir^  StsoxsoaaaTO  xiqv  toü  u-ofrou  otaoxsurjV  x^v  r/jc 
2ejieXr^  68ovr^  oox  Ivöixa  too<;  vsoo?  8i8aax£i  BsSo^ai  *  IcpT)  [seil,  o 
Sr^u-o;]  irspl  xooxotv  too?  ßaaiXia?  xal  tooc  sepopooe  uiu/}iaa&ai   Tiu-o- 


Die  erste  Feststellung  der  musischen  Kunstnormen  ist  in  Sparta  geschehen  und 
zwar  durch  Terpander.  Die  zweite  ist  vorzugsweise  auf  folgende  Meister 
zurückzuführen:  Thaletas  von  Gortyna,  Xenodamus  von  Cythera,  Xenocritus 
denLokrer,  Polymnastus  den  Kolophonier  und  Sakadas  den  Argiver  .  .  .  . 
Thaletas,  Xenodamus,  Xenocritus  und  deren  Nachfolger  waren  Componisten 
vonPäanen;  Polymnastus  und  seine  Nachfolger  waren  Componisten  der- soge- 
nannten Orthioi ;  Sakadas  und  seine  Nachfolger  waren  Componisten  vonElegien. 

1)  Paus,  t,  U,   3.  ed.  Schubart  Vol.  I,  Seite  3t.    dXX'  6  (jiv  Kvwoio?  etc. 

2)  xeiyioecca,    vergl.  II.  2,  646.    Od.  3,  293  :    Ioti  U  tt«  Xiootj  etc. 

3)  Plutarch  hält  ihn  nach  dem  Zeugnisse  des  Glaucus  für  älter  als  Xeno- 
critus und  sagt,  dass  er  nach  Archilochus  gelebt  habe.  Vgl.  Plut.  c.  4  0  gegen 
das  Ende  hin.  Man  wird  nicht  irren,  wenn  man  die  Lebenszeit  des  Archilo- 
chus in  das  8.  Jahrhundert  versetzt,  da  derselbe  nach  Glaucus  bei  Plut.  jünger 
als  Terpander  war  und  dieser  als  Schöpfer  der  alten  Kitharodik  nicht  später 
als  ungefähr  800  v.  Chr.  gewirkt  haben  kann.    Vgl.  Plut.  c.  4. 
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OeoVj  sirava-piaaai  8s  xal  xtov  £V§£xa  ^opSwv  £Xxau,ovxac  xa?  irspiTau- 
xa<^  UTroAiTrouivoo;  ras  iirxa,  ottoj?  sxaaxo?  xo  ttjs  7i6X£ü)?  ßapo?  opuiv 
£uAaß9jxai  efe  X7jv  Sitapx^v  dicicpspeiv  xi  xtov  u.yj  xaAuiv  ovxwv,  jx^  tcoxe 
xapaxxrjxai  xäeo?  a-fwvtov. 

»  Sintemal  Timotheus  aus  Milet,  eingewandert  in  unsern  Staat,  die 
von  Alters  her  gültige  Musik  verachtete  und  durch  Abschaffung  der  sie- 
bensaitigen  Kithar  und  Einführung  der  Vielstimmigkeit  das  Gehör  der 
Jünglinge  verderbt  und  weil  er  durch  die  Saitenmenge  und  durch  die 
Schlechtigkeit  seiner  neuen  Harmonie  die  einfache  und  wohlgeordnete 
Musik  umgewandelt  zu  einer  unedlen  und  verworrenen ,  indem  er  die 
harmonische  Ausschmückung  ins  chromatische  Geschlecht  versetzt  an 
Stelle  des  enharmonischen  *)  zu  gegenseitiger  Abwechselung ,  ferner  in 
Anbetracht,  dass  er,  berufen  zum  Wettkampf  der  eleusinischen  Demeter, 
die  Darstellung  der  Göttersage  —  nämlich  der  Geburtsschmerzen  Se- 
mele's  —  ins  Unschickliche  hineingezogen  hat  und  die  Jünglinge  Unge- 
bührliches zu  glauben  lehrt:  deshalb  beauftragte  das  Volk  die  Könige 
und  die  Ephoren ,  den  Timotheus  zu  rügen  und  zu  verbannen ,  sowie 
von  den  elf  Saiten  die  überflüssigen  herauszuschneiden  und  nur  die  sie- 
ben alten  übrig  zu  lassen ,  damit  Jeder  im  Hinblick  auf  die  Würde  des 
Staates  sich  scheue  ,  etwas  Ungebührliches  in  Sparta  einzuführen ,  und 
damit  der  Ruhm  der  Wettkämpfe  nicht  im  Mindesten  geschmälert  werde.« 

Mit  den  Angaben  des  Boetius  über  den  vielberüchtigten  Timotheus 
aus  Milet  sind  die  im  Plutarch  enthaltenen  Verse  zu  vergleichen,  welche 
der  geistvolle  RudolfWestphal2)  in  so  treffender,  charakteristischer 
Weise  ins  Deutsche  übertragen  hat.  Plutarch  erzählt  nämlich,  dass  der 
Komiker  Pherecrates  die  Musik  als  Frauenrolle  personificirt,  mit  Spuren 
der  Misshandlung  am  ganzen  Leibe  auf  die  Bühne  gebracht  und  die 
Gerechtigkeit  nach  der  Ursache  dieser  Schmach  sich  erkundigen  lässt ; 
darauf  antwortet  nach  des  Dichters  Anordnung  die  Musik  : 

»  Nicht  red'  ich  ungern,  denn  zu  reden  trägt  mein  Herz 
.  Verlangen,  wie  das  deine  sich  zu  hören  sehnt. 
Von  meinen  Unglücksbringern  war  Melanippides 
Der  erste,  denn  er  fasste  mich  und  schwächte  mich 
Und  machte  durch  der  Saiten  zwölf  mich  windelweich. 


1)  Hier  ist  wohl  das  erwähnte  alte  enharmonische Geschlecht  des  Olym- 
pus gemeint,  welches  keine  Diesis  im  Aristoxenischen  Sinne  besass. 

2)  Vgl.    R.   Westphal,  Plutarch   über   die   Musik.    (Verlag   von  F.  E.  C. 
Leuckart:  Constantin  Sander.)  S.  54. 
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Ich  darf  jedoch  trotzdem  mit  ihm  zufrieden  sein, 
Gedenk'  ich  meiner  gegenwärtigen  grossen  Noth. 
Darauf  hat  K  i  n  e  s  i  a  s ,  der  verfluchte  Attiker, 
Mit  seinen  unharmonischen  Strophenwindungen 
Mich  so  geschändet ,  dass  wie  einst  im  Kriegesheer, 
So  auch  in  seinen  Dithyrambenpoesien 
Zur  rechten  Hand  sich  seine  linke  Seite  zeigt. 
Doch  zu  ertragen  war  mir  selbst  noch  dieser  Mann. 
Auch  Phrynis  hat  durch  Drehen,  wie  man  Kreisel  dreht, 
Und  Biegen  mich  zu  Grund  gerichtet  ganz  und  gar, 
Darstellend  auf  zwölf  Saiten  seine  Harmonien. 
Doch  auch  mit  diesem  könnt'  ich  noch  zufrieden  sein, 
Denn  was  er  fehlte,  macht'  er  später  wieder  gut. 
Jetzt  aber  hat  Timotheus  aufs  Schmählichste 
Mich  ruinirt,  o  Freundin!«  —  »Was  für  ein 
Timotheus  ist  dies?«  —  »Der  Rothkopf  aus  Milet.«  — 
»Auch  dieser  hat  misshandelt  dich?«  —  »Er  übertrifft 
Weit  alle  andern,  singt  Ameisenkribbeleien, 
Ganz  unerhört  verruchte,  unharmonische, 
In  hohen  Tonen  nach  der  Pickelpfeifen  Art, 
Und  hat  mich  gänzlich  kurz  und  klein  wie  Kohl  zerhackt 
Und  angefüllt  mit  üblen  Ingredienzien. 
Und  als  ich  einst  allein  ging,  übermannt'  er  mich, 
Entblösste  mich  und  band  mich  mit  zwölf  Saiten  fest.« 
Nachdem  Timotheus  als  der  Sittenverderber  hingestellt  worden  ist, 
tritt  die  ehrwürdige  Gestalt  des  Pythagoras  (geb.   zwischen  580  und 
568  v.  Chr.)  hervor,  welcher  inmitten  wissenschaftlicher  Forschungen 
die  Gewalt  der  Musik  zu  guten  Thaten  anwendet.     Er  besänftigt  in  pas- 
sender Weise  einen  eifersüchtigen  Jüngling,  beruhigt  mehrere  berauschte, 
durch  Flötenspiel  aufgeregte  junge  Männer,  welche  in  Folge  seiner  An- 
ordnung durch  spond  eis  ch  gegliederte  Melodien  zur  gesetzten  Stim- 
mung und  massvollen  Haltung  zurückgeführt  werden.    Die  Wirkung  der 
spondeischen  Lieder  ist  hier  von  Boetius  gewiss  nicht  in  übertriebener 
Weise  geschildert,  da  ja  selbst  die  Gebildetsten  der  modernsten  Zeit  durch 
Choräle ,  welche  im   spondeischen  Rhythmus  erklingen ,  Gemüthsruhe, 
Erhebung  und  edle  Denkart  erlangen.      Etwas  Fabelhaftes  könnte  da- 
gegen vielleicht  in  den  Erzählungen  von  Terpander  und  Arion  gefunden 
werden.     Terpander  war  bekanntlich  der   berühmte   Verbesserer  der 
Kithar,   Virtuos    und  Componist  der  Nomoi.    Durch  seine  glänzenden 
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Eigenschaften  mag  er  jedenfalls  eine  ausserordentliche  Macht  auf  den 
psychischen  Zustand  seiner  Hörer  ausgeübt  und  körperlich  Leidende  so 
ergötzt  haben,  dass  sie  bei  dem  Genuss  der  herrlichen  Kitharodik  ihre 
Schmerzen  vergassen.  Von  seiner  historischen  Bedeutung  giebt  unsPlu- 
tarch  einen  noch  genaueren  Bericht  als  Boetius  und  über  seine  Compo- 
sitionstechnik  erfahren  wir  durch  ein  Citat  des  griechischen  Autors  aus 
Heraclides,  dass  T erpander  als  Componist  kitharodischer  Nomoi 
seinen  eigenen  oder  Homers  Hexametern  für  jeden  einzelnen  Nomos  Me- 
lodien hinzugefügt  und  dieselben  in  den  Agonen  gesungen  habe.  »Terpan- 
der  (heisst  es  weiter  bei  Heraclid)  sei  auch  der  erste  gewesen,  weicherden 
einzelnen  kitharodischen  Nomen  bestimmte  Namen  gab .  Die  kitharodischen 
Nomoi  wurden  viel  früher  als  die  aulodischen  durch  Terpander  festgestellt; 
er  war  der  erste,  welcher  die  kitharodischen  zuerst  mit  besonderen  Na- 
men benannte :  Nomos  Boiotios  und  Aiolios,  Trochaios  und  Oxys,  Kepion 
und  Terpandreios ;  auch  hiess  ein  Nomos  Tetraiodios.  Ferner  sind  kitha- 
rodische  Prooimien  von  Terpander  componirt.  Dass  die  alten  kitharodi- 
schen Nomoi  aus  Hexametern  bestanden,  davon  legt  Timotheus  einen  Be- 
weis ab.  Seine  ersten  Nomoi  trug  er  nämlich  so  vor,  dass  er  dithyram- 
bische Phraseologie  und  episches  Metrum  vereinte,  um  nicht  gleich  Anfangs 
als  Uebertreter  der  alten  musischen  Kunstnormen  zu  erscheinen.«  Ueber 
das  Zeitalter  des  Terpander  hat  R.  Westphal  die  eingehendsten  und 
scharfsinnigsten  Forschungen  angestellt,  welche  zu  dem  Resultate  führ- 
ten, dass  man  ungefähr  das  Jahr  800  als  die  Zeit  seiner  Wirksamkeit 
annehmen  dürfe  r)  ,  da  er  ja  nach  Plutarch  »älter  als  Archilochus«  war. 
Der  von  Boetius  neben  Terpander  genannte  Arion  aus  Methymna,  der 
nördlichsten  Stadt  auf  der  Insel  Lesbos,  gehörte  wahrscheinlich  zur  Schule 
Terpanders 2) ,  des  lesbischen  Sängers  aus  Antissa ,  während  er  in  der 
Dichtkunst  als  Schüler  Alcmans  bezeichnet  wird.  Seine  Lieder  sang  er 
etwa  in  den  Jahren  von  628 — 585  v.  Chr.  und  seine  Bedeutung  knüpft 
sich  besonders  an  die  von  ihm  erfundene  Anordnung,  dass  er  den  Dithy- 
rambus ,  das  bakchische  Festlied  ,  kunstvoll  ausbildete  und  ihn  durch 
Chore,  die  sich  im  Kreise  um  den  Altar  bewegten ,  vortragen  liess3). 
Weniger  wichtig  ist  der  angeführte  Thebaner  Ismenias,  Schüler  des 
Antigonides,  welcher  zur  Zeit  Alexanders  d.  Gr.  die  Flöte  in  virtuo- 
ser Weise  blies  und  jedenfalls  durch  gefällige  Melodien  sich  beliebt  und 


1)  Vgl.  Plutarch,  de  musica  cap.  3— 6,u.  R.  Westphal'sUebertragungS.  36. 

2)  Plehn,  Lesbiacorum  über,  caput  quintum,  pag.  465:  »Scholae  Terpan- 
dri  etiam  Arionem  Methymnaeum  etc.«. 

3)  Daher  kyklische  Chöre  (xuv.Xioi  yopoi). 
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nützlich  machte,  auch  wohl  durch  den  Vortrag  tänzelnder  Rhythmen  die 
Tanzlust  erregte  und  daher  aus  müden  Beinen  den  Schmerz  bannte,  wo- 
gegen Empedocles  (490  v.  Chr.)  als  musikalischer  Philosoph,  welcher 
die  ionische  Physik,  eleatische  Metaphysik  und  pythagoreische  Harmonik 
zu  combiniren  suchte,  als  bedeutsame  Persönlichkeit  in  der  Kunstge- 
schichte hervortritt.  Seine  Handlungsweise  gegenüber  dem  wüthenden 
Jüngling  bestätigt  die  Gewalt  der  Musik  und  des  ernsten  Rhythmus ,  .  als 
dessen  Grundelemente  die  Bewegungen  des  menschlichen  Körpers  gelten 
müssen.  Wie  diese  selbst  mit  dem  inneren  Menschen  im  Zusammen- 
hange stehen ,  beweist  nach  der  Ansicht  des  Boetius  der  Zustand  des 
Democritus  (geb.  zwischen  470  und  460  v.  Chr.)  ,  des  nach  der  Sage 
»stets  lachenden« *)  Philosophen ,  der  als  Ziel  aller  Erkenntniss  die  Ge- 
müthsruhe  annahm  und  in  der  Ethik,  Physik,  Naturgeschichte,  Mathe- 
matik, Technik,  Musik  wohl  erfahren  war.  Hippocrates  (470),  der  wissen- 
schaftliche Begründer  derMedicin,  horte  von  dem  für  wahnsinnig  ge- 
haltenen Philosophen,  dass  die  Herzschläge  mit  den  Bewegungen  des 
Körpers  gleiches  Tempo  innehielten,  was  jedoch  vor  der  neueren  medi- 
cinischen  Wissenschaft  kaum  als  Wahrheit  bestehen  dürfte. 

Jene  Erzählungen  in  der  Vorrede  sollen  nur  die  Behauptung  be- 
gründen ,  dass  alle  Menschen  trotz  der  Verschiedenheit  in  Charakter, 
Gewohnheiten  und  Neigungen  in  der  Liebe  zur  Musik  übereinstimmen 
müssten,  so  dass  kein  Alter  und  Geschlecht  eine  Ausnahme  mache.  Da- 
bei berührt  Boetius  die  Kraft  des  Trostes,  welche  in  der  Tonkunst  liege, 
wie  man  deutlich  aus  der  Sitte  Trauergesänge  anzustimmen  erkennen 
möge.  Um  in  Kürze  das  Hauptsächlichste  anzuführen,  wollen  wir  hier 
bemerken ,  dass  man  unter  den  Trauerliedern  besonders  die  Wehklage 
oder  den  Olophyrmos ,  den  Ialemos  und  den  Linos  oder  Ailinos  unter- 
schied. Die  »Wehklage«  meint  Athenäus2),  hiess  das  Lied,  welches  bei 
Todesfällen,  oder  bei  anderen  traurigen  Gelegenheiten  gesungen  wurde. 
Ialemos  war  der  Name  eines  Gesanges,  welchen  man  während  der  Trauer 
anstimmte,  wie  Aeschylus3) ,  Euripides4)  und  Aristophanes ,  den  Athe- 
näus citirt,  hinreichend  bezeugen.  Daher  kommt  das  vom  Hesychius 
gebrauchte  Sprüchwort:  »kläglicher  oder  frostiger,   als  ein  Ialemos« 5) . 


1)  yikaalvos. 

2)  Athen.  14,  c.  3,    Sect.  40  (p.  619  B). 

3)  Aeschylus  Suppl.  1 00  lr\,  14\\  itjXs[j.oiciv  I[i.rcp6iwj. 

4)  Euripides  in  Troad.  578  oloc,  IdUpot;,  ota  xe  ttsv^tj!  etc. 

5)  Erasm.  Adag.  chil.  2,  centur.  <0,  adag.  86  »Ialemo  frigidior«;    Baseler 
Ausgabe  vom  Jahre  1517,  Seite  46:'. 
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Adrianus  Junius  führt  ebenfalls  das  griechische  Sprüchwort  in  etwas 
anderer  Form  an,  wenn  er  von  einer  unglücklichen  Sache  bemerkt,  dass 
sie  »werth  sei,  unter  die  Ialemen  gesetzt  zu  werden«1).  Dies  gründet 
sich  auf  eine  Stelle  des  komischen  Dichters  Menander,  welcher  meint: 
»Wenn  ein  Liebhaber  nicht  Kühnheit  besitzt ,  so  ist  er  ein  unglücklicher 
Mensch,  der  unter  die  Ialemen  oder  Klagelieder  gehört.  «  —  Ueber  das 
griechische  Lied  Linos  endlich  schreibt  Herodot 2)  Folgendes :  »Die 
Aegypter  haben  das  Lied  Linos  ,  welches  in  Phonicien ,  Cypern  und  an- 
deren Ländern  berühmt  ist ,  wo  es  nach  der  Verschiedenheit  der  Volker 
verschiedene  Namen  führt.  Es  ist  ausgemacht ,  dass  es  eben  das  Lied 
sei,  welches  bei  den  Griechen  unter  dem  Namen  Linos  gesungen  wird .  .  . 
Uebrigens  heisst  der  Linos  bei  den  Aegyptern  Maneros.  Sie  behaupten, 
dass  Maneros  der  einzige  Sohn  ihres  ersten  Königs  gewesen  sei ;  als  ihn 
nun  ein  frühzeitiger  Tod  ihnen  entrissen ,  so  hätten  sie  seinem  Gedächt- 
nisse zu  Ehren  diese  Art  von  Trauerlied  gesungen ,  welches  also  seinen 
Ursprung  blos  ihnen  zu  danken  habe.«  Der  Text  des  Herodot  beweist 
deutlich,  dass  der  Linos  ein  Leichenlied  gewesen  ist.  Sophocles3)  redet 
von  dem  Liede  Ailinos  ganz  in  demselben  Sinne.  Später  übertrug  man 
die  Form  jenes  Trauergesanges  auch  auf  Lieder  heiteren  Inhalts,  wie 
man  aus  den  Worten  des  Euripides  beim  Athenäus  4)  ersieht.  Desglei- 
chen erzählt  Pollux  5),  dass  der  Linos  und  Lityerses  Lieder  der  Feldarbei- 
ter gewesen  seien,  woraus  man  in  Anbetracht  der  verschiedenen  Zeitalter 
jener  Schriftsteller  sicher  schliessen  darf,  dass  der  Gebrauch  und  die  Be- 
deutung des  ursprünglichen  Trauergesanges  »Linos«  Veränderungen  erlitt. 
Solche  Trauergesänge  der  angedeuteten  Art  hatte  wohl  Boetius  im 
Sinne,  wenn  er  den  in  seinen  Schilderungen  oft  gekünstelten  und  schwül- 
stigen Dichter  Papinius  Statius  (61  n.  Chr.)  citirt,  zu  dessen  kurzer 
Beschreibung  der  Leichenbestattungsmusik  die  Herzensfreudigkeit,  welche 
heitere  Melodien  und  Tanzlieder  bei  den  Menschen  hervorbringen ,  als 
Gegensatz  dient,  wonach  unser  Autor  im  Schlusssatz  den  Gedanken  noch 
einmal  kurz  zusammenfasst,  dass  die  Musik  ein  Geschenk  der  Natur  und 
somit  vom  Wesen  des  Menschen  gar  nicht  zu  trennen  sei ;  eine  solche 
herrliche  Gabe  müsse  man  hochhalten  und  ausbilden,  was  nur  durch 


1)  Hesychius  sagt:  iaX!|jt.ou  obcTpoxepo?  und  Adrianus  Junius:  eU  xou?  iaki- 
fxoui;  £YYpa7iT£o<;. 

2)  Herod.  2,  cap.  79  ;  ed.  Abicht,  [Band  I,  S.  285. 

3)  Sophocles  im  Ajax,    V   627  :  oct'Xwov,  a'tXivov  etc. 

4)  Athen.  **,  Sect.  10,  pag.  619. 

5)  Pollux  1,  cap.  1  ;  ed.  Francof.  pag.  12. 
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wissenschaftliche  Forschung  und  Erkenntniss  geschehen  könne.    Zu  die- 
ser sucht  er  durch  seine  Abhandlung  beizutragen,  welcher  er  in 

Cap.  II 
die  Aufzählung  der  Musik-Gattungen  vorausschickt,  indem  er  die  Musik 
des  Weltalls,  die  menschliche  Musik  d.  h.  den  Gesang  und  die 
Instrumentalmusik  unterscheidet.  Die  Musik  des  Weltalls 
definirt  Boetius  wieder  nach  Platonischer  Anschauungsweise ,  indem  er 
jedenfalls  die  im  Timaus  enthaltenen  Erörterungen  über  die  harmoni- 
schen Theile  der  Weltseele  im  Auge  hatte  und  geradezu  den  Inhalt  der 
Gedanken  Plato's  excerpirte.  Besonders  bezieht  sich  das  hier  im  2ten 
Capitel  Gesagte  auf  die  im  7ten  und  8ten  Capitel  des  Timäus  enthaltenen 
Theorien ,  in  welchen  der  griechische  Philosoph  nach  Entwickelung  der 
vier  Elemente  Feuer,  Wasser,  Luft  und  Erde,  die  auch  Boetius  kurz 
erwähnt,  die  akustische  Proportionalität  auseinandersetzt.  Dieselbe 
entspringt  nach  den  leitenden  Ideen  aus  der  Theilung  des  Weltbildners, 
von  welcher  Plato  sagt :  »Zuerst  nahm  er  einen  Theil  von  dem  Ganzen 
hinweg,  darauf  das  Doppelte  desselben,  zum  dritten  das  Anderthalbfache 
des  Zweiten  und  Dreifache  des  Ersten ,  zum  vierten  das  Doppelte  des 
Zweifachen ,  zum  fünften  das  Dreifache  des  Dritten  ,  zum  sechsten  das 
Achtfache  des  Ersten ,  zum  siebenten  das  Siebenund zwanzigfache  des 
Ersten.  Hierauf  füllte  er  sowohl  die  zweifachen  als  dreifachen  Zwischen- 
räume aus,  indem  er  noch  Theile  von  dort  (d.  h.  vom  Ganzen)  abschnitt 
und  in  die  Mitte  zwischen  diese  setzte,  so  dass  in  jedem  Zwischenräume 
zwei  Mittelglieder  sich  befanden,  von  denen  das  eine  um  denselben  Theil 
der  äussersten  Glieder  diese  übertraf  und  übertroffen  wurde,  das  andere 
aber  um  das  Gleiche  der  Zahl  nach  sie  sowohl  übertraf,  als  übertroffen 
wurde.  Da  aber  Zwischenräume  von  1  y2  ,  1  y3  und  i  1/8  durch  diese 
Verbindungsglieder  in  den  vorigen  Zwischenräumen  entstanden  waren, 
so  füllte  er  mit  dem  Zwischenräume  von  \  y8  die  Zwischenräume  von 
\  y3  aus,  indem  er  von  einem  jeden  derselben  einen  Theil  übrig  liess,  so 
dass  dieser  übrig  gelassene  Zwischenraum  des  Theiles  rücksichtlich  des 
Zahlenverhältnisses  die  Glieder  256  zu  243  hatte.«  Wir  haben  in  dieser 
Stelle  Plato's  den  Grund  aller  musikalischen  Proportionen,  auf  deren 
Wesen  Boetius  im  weiteren  Verlaufe  ausführlich  eingeht,  wo  er  dasselbe, 
was  bereits  Plutarch 1)  anführt,  genauer  betrachtet.  Es  liegt  nämlich  die 
Proportion  6:8  =  9:12  zu  Grunde,  und  dem  Texte  nach  würden  für 
die  dreifachen  Abstände  z.  B.  zwischen  den  Zahlen  3  und  9  die  Mittel- 


4)  Plut.  de  mus.  c.  22. 
Boetius.  4  2 
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glieder  in   den  Werthen   9/2   und   6   bestehen ,    mithin  als  Proportion 

9 
3  :  —  =  6  :  9    aufzustellen   sein.     Zur  Ausfüllung   der   Zwischenräume 

2 

1  und  2,    1  und  3,   2  und  3   etc.   kommen  natürlich  auch  Brüche  als 

4  3  3  8 

Mittelglieder  vor ;  denn  1  :-  =  --:  2  ;     1  :  —  =  2  :  3  ;     2  :  -  =  3  :  4  ; 

A  (\  9  7 

4:-— =6:8;    9  :  —  =18:27  *) .  Da  nun  Plato  die  Verhaltnisse  2:1, 

3:2,  4:3,  9:  JB,  256:  243  anführt,  so  hat  er  die  Intervalle  der  Octav, 
Quinte,  Quarte,  des  Ganztons  und  Halbtons,  mithin  den  harmonischen 
Grund  des  Tonsystems  mit  der  Weltseele  in  Verbindung  gebracht,  an 
welche  Boetius  in  der  beregten  Stelle  erinnert.  Es  wurde  ja  die  ganze 
Pythagoreische  und  Platonische  Zahlenphilosophie  auf  jene  akustischen 
Verhältnisse  zurückgeführt,  in  welche  man  aus  Verehrung  für  die  hohe 
ethische  Bedeutung  der  Musik  im  Alterthume  das  Seelen-  und  Geistes- 
leben bannte2).  Die  Zahlen  1,  2,  3,  4  bildeten  nämlich  die  Tetraktys 
der  Pythagoreer ;  sie  enthielten  die  drei  consonirenden  Intervalle  2:1  = 


1)  Es  ist  hier  an  die  arithmetische  und  harmonische  Theilung  der  Octave 
zu  denken,  mit  der  mittleren  arithmetischen  und  harmonischen  Proportionale, 
von  welcher  Boeckh  (Vergl.  Boeckh,  Studien  von  Daub  und  Creijzer,  Band III, 
S.  57)  die  Formel  aufstellte: 

M  =  grösseres  Glied 

m  =  kleineres  Glied 

H  =  mittlere  Proportionale 

d  =  Differenz  der  kleineren  äusseren  und  mittleren 

D  =  Differenz  der  mittleren  und  grösseren  äusseren 

d  +  D  =  Differenz  der  beiden  äusseren  Glieder. 


Dann  ist 


1)  m:d  =  M:D 

2)  mD  =  Md 

3)  m  +  M:d  +  D=m:d=M:D 

4)  (m  +  M)  d=  (d  +  D)  m,  oder  (m  +  M)  D=  (d  +  D)  M 

5)  (m  +  M)  H  =  2mM 
(d  +  D)m 


6)  d  = 
D  = 


m  +  M 
(d  +  D)M 


7)  H  = 


m  +  M 

2  mM 


m  +  M 

(d+!>)  \l 


8)H  =  m+^±^und 
1      m  +  M 


H  =  M 

m  +  M 

2)  Vergl.  R.  Westphal,  Griech.  Rhythmik  und  Harmonik  S.  64. 


179 

Octav,  3:2  =  Quint,  4:3  =  Quart.  Jene  vier  Zahlen  addirt  1  + 
2  +  3  +  4  =  10  ergab  die  bedeutsame  Pythagoreische  Dekas.  Hierzu 
noch  die  Zahlen  8  und  9 ,  welche  in  ihrem  Verhältniss  den  Ganzton 
repräsentirten ,  hinzugenommen ,  giebt  \  +2  +  3  +  4  +  8  +  9  =  27, 
welche  sieben  Zahlen  die  Heptas  Plato's  bilden,  auf  deren  Ordnung  oben 
hingedeutet  wurde.  Desgleichen  hält  sich  Boetius  an  den  Timäus,  wenn 
er  von  den  Jahreszeiten  spricht ,  welche  Stelle  keiner  Analyse  bedarf. 
Auch  sind  schon  die  Ansichten  des  Aristoteles  über  die  Gewalt  der  Ton- 
kunst angeführt ,  dessen  Theorien  unser  Autor  bei  Angabe  der  Organi- 
sation des  menschlichen  Seelenlebens  wieder  berührt  und  hier  besonders 
darauf  hinweist ,  dass  die  Theile  der  Seele  durch  Harmonie  verknüpft 
seien,  daher  die  menschliche  Musik,  d.  h.  der  Gesang,  körperlich  und 
unkörperlich  (psychisch)  in  der  Natur  des  Menschen  liegen  und  sich 
auf  dessen  Empfindungen ,  mögen  diese  bewusst  oder  unbewusst  sein, 
gründen  müsse.  In  Bezug  auf  das  Material  unterscheidet  sich  vom  Ge- 
sang die  Instrumentalmusik  ,  welche  auf  Saiten- ,  Blas- ,  Wasser-  und 
Schlaginstrumenten  ausgeübt  wird.  Die  hauptsächlichsten  Saitenin- 
strumente der  Alten  waren  die  Lyra  und  Kithara.  Schon  D rie- 
be rg  hat  mit  Recht  darauf  hingewiesen,  dass  man  an  manchen  Stellen 
der  griechischen  Schriftsteller  unter  Lyra  nicht  ein  Instrument ,  sondern 
musikalisches  Grundsystem  zu  verstehen  habe ,  welches  nach  und  nach 
zu  grösserer  Vollkommenheit  gelangte ;  diese  Bedeutung  von  Lyra  ist 
auch  bei  der  späteren  Abhandlung  des  Boetius,  wo  er  das  Anwachsen 
der  Saitenzahl  historisch  erläutert ,  sicherlich  anzunehmen ,  während  er 
hier  an  diesem  Orte  nur  die  Tonwerkzeuge  als  solche  im  Auge  hat.  Mit 
dem  Namen  Lyra  wurden  nun  im  Allgemeinen  Saiteninstrumente 
mit  freiliegenden  Saiten  bezeichnet;  von  diesen  waren  in  der 
classischen  Zeit  des  griechischen  Alterthums  die  Kitharis  und  Kithara 
hauptsächlich  im  Gebrauch  und  man  kann,  nach  den  Stellen  in  den  Schrift- 
stellern zu  urtheilen,  fast  zuversichtlich  annehmen,  dass  der  Name  »Lyra« 
meistentheils  für  das  kleinere ,  leicht  tragbare  Hausinstrument  »Kitharis« 
galt,  während  man  das  im  Agon  figurirende,  zum  Preis-Singen  gespielte 
grosse  Instrument  als  »Kithara«  bestimmt  von  jenem  trennend  aufführte. 
Die  Terpandriden  benutzten  jedenfalls  das  mächtigere  Saiteninstrument 
zum  Wettkampfe,  in  welchem  sie  so  oft  vor  der  versammelten  Griechen- 
menge ihre  ruhmgekrönte  Virtuosität  offenbarten.  Ohne  Zweifel  waren 
die  Griechen  im  Instrumentenbau  erfahren,  und  mit  Sicherheit  darf  man 
die  Meinung  aussprechen,  dass  sie  bei  ihren  frühzeitigen  Beziehungen 
zu  Aegypten ,  in  welchem  Lande  selbst  Pythagoras  seine  musikwissen- 

42* 
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schaftlichen  Kenntnisse  bereichert  haben  soll,  auch  von  den  daselbst 
gebräuchlichen  harfenartig  gebauten ,  mit  mächtigen  Resonanzkörpern 
versehenen  Saiteninstrumenten  Kunde  erhielten.  Die  Kithara  der  Grie- 
chen wird  wohl  an  Grösse  und  Bedeutung  den  ägyptischen  mindestens 
gleich  gewesen  und  als  Nationalinstrument  mit  der  grossten  Sorgfalt  aku- 
stisch zubereitet  worden  sein,  wie  sich  nach  den  subtilen  Unterschieden 
der  Klangfärbungen  gewiss  annehmen  lässt.  Mithin  darf  als  kaum  zu 
widerlegende  Behauptung  aufgestellt  werden ,  dass  die  Abbildungen  der 
Lyra  des  Apollo  nur  als  Symbole  zu  betrachten  sind ,  welche  für  die 
wirkliche  Beschaffenheit  des  Instrumentes  keine  Norm  abgeben.  Dabei 
müssen  wir  noch  erwähnen ,  wie  sich  das  Beiwort  »siebensaitige« 
oder  »achtsaitige«  Lyra,  welches  irrthümlicherweise  für  die  Beschrei- 
bung der  gesammten  Saitenzahl  genommen  wurde ,  mit  der  complicir- 
teren  Einrichtung  des  wahrscheinlich  an  Tonmitteln  weit  reicheren  Sai- 
teninstruments vereinigen  lässt.  Offenbar  bezieht  sich  nämlich  jenes  Attri- 
but nur  auf  das  für  die  Lyra  oder  Kitharis  und  für  die  Kithara  zu  Grunde 
gelegte  Tonsystem ;  denn  wollte  man  den  auf  viersaitiger  oder  siebensai- 
tiger  Lyra  spielenden  Mercur  oder  den  mit  siebensaitiger  Kithar  plastisch 
geformten  Apollo  als  Vorbilder  der  griechischen  Virtuosen  betrachten, 
welche  sich  etwa  gleicher  Instrumente  bedient  hätten ,  dann  würde  man 
auch,  wie  Drieberg  richtig  sagt,  von  den  griechischen  Frauen  annehmen 
müssen,  sie  seien  von  zwei  Sperlingen  gezogen  worden,  weil  Aphrodite 
mit  zwei  Sperlingen  fahrend  abgebildet  erscheint.  Auf  die  nach  theoreti- 
schen Grundsätzen  geregelte  Construction  der  Lyra  weiterhin  eingehend, 
bemerken  wir  hier  nur  zunächst  das  äussere  Aussehen  der  beiden  haupt- 
sächlichsten griechischen  Saiteninstrumente.  Bürette1)  unterscheidet 
bereits  beide  Tonwerkzeuge  mit  Genauigkeit  und  keinenfalls  darf  man  die 
Behauptung  R.  W  e  s  t  p  h  a  l's  2)  anzweifeln,  dass  zwischen  beiden  Klang- 
körpern eine  erweisliche  Verschiedenheit  bestanden  habe.  Die  Kithara 
war  sicherlich  ein  aus  mehreren  einzelnen  Stücken  zusammengesetztes 
Instrument,  die  beiden  Hauptseiten  desselben  in  der  Form  von  zwei  Ochsen- 
hörnern  gegen  einander  gekrümmt,  nach  oben  auswärts,  nach  unten  ein- 
wärts gebogen,  in  der  Mitte  der  Arm  (nr^o?)  ,  die  Saiten  unten  und  oben 
durch  Qu  er  stege  (xaÄau-oi  und  Sovaxsc)   gehalten,   von  denen  einer 


4)  Bürette,  Dissert.  sur  la  Symphonie  des  Anciens  und  a.  a.  0.;  die  Schrif- 
ten dieses  französischen  Musikhistorikers  sind  verzeichnet  in  C.  F.  Becker's 
mus.  Literatur. 

2)  R.  Westphal,  Geschichte  d.  alten  und  mittelalterl.  Musik,  Erste  Abthei- 
lung pag.  87—95. 
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auf  dem  unten  befestigten  hohlen  Resonanzboden  (r^etov)  lag. 
Pollux  4)  nennt  den  unteren  Steg  Hypolyrion  (uTcoAupiov),  Lucian2) 
aber  Magadion  ([layaSiov),  welcher  das  untere  Ende  einer  jeden  Saite 
festhielt.  Der  obere  Steg  hatte  verschiedene  Löcher  mit  darin  befestigten 
Wirbeln  (xoAAottss,  xoXAaßoi)  als  Saitenhalter ,  welche  durch  einen 
Schlüssel  (^opSoxovov)  oder  Saitendreher  zum  Zweck  des  Herauf- 
oder Herabstimmens  der  Saiten  herumgedreht  werden  konnten.  — 

Die  Lyra  oder  Kitharis,  bei  Homer  Phorminx ,  ist  ein  kleineres  In- 
strument, dessen  zwei  Hauptseiten  weniger  auseinanderstanden;  der 
Boden  desselben  glich  einer  Schildkrötenschale,  an  welche  sich  die  so 
oft  erzählte  fabelhafte  Erfindung  durch  Mercur  knüpfen  lässt,  worüber 
jede  brauchbare  Mythologie  Auskunft  ertheilt.  Da  nun  der  Boden  rund 
war ,  so  konnte  die  Lyra  oder  Kitharis  nicht  aufrecht  gestellt ,  sondern 
musste  mit  den  Knien  gehalten  werden.  Auf  die  Stellen  im  Homer,  wo 
Lyra ,  Kitharis  und  Phorminx  zu  identificiren  sind ,  hat  Westphal  mit 
scharfsinnigen  Auseinandersetzungen  hingewiesen  ;  doch  dürfte  die  An- 
nahme, Terpander  habe  nur  die  Kitharis,  nicht  aber  die  Kithara  gespielt, 
zu  bezweifeln  sein,  weil  unserer  Ansicht  nach  der  Unterschied  beider 
Instrumente  schon  in  den  Fabeln  von  Mercur  und  Apollo  angedeutet  ist 
und  wahrscheinlich  die  Verschiedenheit  der  Schallkörper  bis  fast  zur 
Homerischen  Zeit  hinaufreicht.  Terpander  spielte  jedenfalls  sowohl  auf 
der  Phorminx  als  auch  auf  der  Kithara,  er  konnte  deshalb  die  Phorminx 
d.  h.  die  Kitharis  als  sein  Instrument  bezeichnen,  und  Kapion,  der  Ter- 
pandride,  führte  wohl  später  eine  Verbesserung  der  Kithara  ein,  ohne 
dass  er  den  Anspruch  zu  erheben  berechtigt  war,  als  Erfinder  des 
im  Agon  gebräuchlichen  Saiteninstruments  zu  gelten.  Endlich  sei  noch 
bemerkt ,  dass  sich  in  der  auch  von  Westphal  citirten  Stelle  des  Ammo- 
nius  unwiderlegbar  der  Unterschied  von  Kitharis  und  Kithara  und  die 
Identificirung  der  ersteren  mit  der  Lyra  durch  Aristoxenus  bestätigt  fin- 
det3). Gewiss  ist  ferner  anzunehmen,  dass  die  Chelys,  wo  sie  in  der 
Bedeutung  von  Saiteninstrument  auftritt,  gleichbedeutend  mit  der  Kitha- 
ris erscheint  und  insbesondere  mit  der  aus  Schildkrötenschale  verfertigten 


1)  Pollux  onomast.  lib.  4,  c.  9;  ed.  Francof.  pag.  4  87.  0 

2)  Lucian,  Dial.  Deor.  Apoll,  et  Vulc.  p.  223;  ed.  J.  Th.  Lehmann  pag.  27 
XeXcövYjv  7:ou  vexpav  etc. 

3)  Ammon.  de  diff.  vpc.  p.  82  :  *i&apt£  xai  xiftapa  Öiacpepet,  cpy]Oiv  'Aptatole- 
vo;  ev  Tu)7repl  öpYavou.  Kiitacpi«;  y^P  £ctiv  i\  Xupa  xai  oi  ^pwpt-evot  aüxiß  xiftapiarat 
oöi  "fjfxeis  Xuptj>5o6s  cp-x^-ev,  xi&apa  be  ^  XP*)Tat  ^  "^ap^ö?. 
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Lyra 1) .    Aus  der   classischen  Zeit  Griechenlands  sind  uns   mithin   als 
Hauptinstrumente  mit  offenen  Saiten  überliefert : 

1)  Die  Kitharis  =  Phorminx  =  Lyra  =  Chelys  (kleineres  In- 
strument) , 

2)  die  Kithara  (für  die  Wettkämpfe  gebrauchtes  Instrument  mit 
mächtigerem  Klange) . 

Hieran  schliessen  sich  die  zwar  in  der  classischen  Zeit  bekannten,  aber 
besonders  in  der  nachclassischen  Zeit  gespielten  Instrumente  an,  zunächst 

Die  Magadis;  sie  diente  nach  Ptolemäus  und  Boetius  als  Tonmesser 
zur  Bestimmung  der  Intervalle,  war  aber  auch  ein  von  den  Lydiern  er- 
fundenes und  später  besonders  in  Mitylene  gebräuchliches  Saiteninstru- 
ment2) in  dreieckiger  Form,  also  harfenähnlich  gebaut,  das  wohl  zugleich 
den  Namen  Pektis  führte3).  Dasselbe  war  mit  20  Saiten  bezogen,  die 
im  Tonverhältniss  der  Octave  zu  einander  stimmten  und  welche  der  Vir- 
tuos mit  beiden  Händen  in  Vibration  versetzte ,  indem  er  mit  der  linken 
Hand  die  tieferen,  mit  der  rechten  jedoch  die  höheren  Saiten  berührte. 
Hiervon  unterschied  sich  nach  Boeckh  der  Magadis  als  Blasinstrument 
d.  h.  eine  zur  Magadis  gespielte  Flöte,  welche  zugleich  einen  hohen  und 
tiefen  Ton  gab .  Arten  der  Magadis  sind  a)  Psalterion4),  b)Nabla5), 
c)  Trigonon6),  welches  letztere  der  Beschreibung  nach  besonders  der 
Harfe  gleicht  und  ägyptischen  oder  lydisch-phrygischen  Ursprungs  ist. 
Es  war  mit  vielen  Saiten  bespannt  und  daher  äusserst  tonreich. 

Zu  derselben  Gattung  gehören  die  Instrumente,  welche  Pollux  ohne 
genaue  Unterscheidung  in  seinem Lexicon  erwähnt7)*  wir  nennen  zuerst 
das  mit  vielen  Saiten  bezogene  Barbiton8),  welches  besonders  auf  der 
Insel  Lesbos  im  Gebrauch  war,   daher  von  Horaz  Lesboum  genannt9)  ; 


1)  H.  Hom.  Merc.  33  ;  ib.  25,  453  ;  ed.  Matthiae  Lips.  1805  pag.  49,  p.  48, 
wo  bei  dem  25ten  Verse  bemerkt  ist;  Vs.  25  e  lemmate  marginali  ortus,  jud. 
Ruhnk,  u.  pag.  60  ;  Ath.  1  4,  p.  617,  618  u.  627. 

2)  Athen.  14,  p.  634. 

3)  Athen.  14,  p.  635  A.  B.  636  ff.  6  \k6.^ali<^  s.  Athen.  4,  pag.  182  public, 
=  TraXatofjtaYaSt?  als  Blasinstrument  aufgeführt. 

4)  Apollod.  bei  Ath.  14,  p.  636  F.  8  vöv  i]\).elc,  Xs-pfj-ev  diaXx^ptov,  toOt'  elvai 
(xaYaBiv. 

5)  Suidas  sagt  ^aXiTjpiov  op-fowov.  orcep  v.a\  vaßXa  xaAeixai. 

6)  xpfyamv  Arist.  probl.  19,  23;  Alh.  4,  p.  175,  182,  183;  vergl.  auch  Pto- 
lem.  härm.  3,  7 ;  Plat.  rep.  3,  399  C  und  D ;  Arist.  pol.  8,  cap.  6  und  7. 

7)  Pollux,  (Frankfurter  Ausgabe  1608)  pag.  186,  25  ff. 

8)  Theoer.  16,  45,  als  Dreisaiter  erwähnt  bei  Athen.  4,  p.  183  B. 

9)  Hör.  carm.  1,  1,  34. 
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als  dessen  Erfinder  figuriren  Alcäus  *)  ,  Terpander2),  Anacreon3).  Zu- 
gleich führte  es  den  Namen  Bar  mos4)  oder  Bar  y  mit  on5),  welche  Be- 
zeichnung auf  den  gewichtigen  Klang  hindeutet.  Ferner  die  Sambuca, 
ausgestattet  mit  hohen  Tönen ,  gebräuchlich  bei  den  Parthern ,  Syrern 
und  Troglodyten6),  von  welchem  Instrumente  berichtet  wird,  dass  es 
mit  sehr  kurzen  Saiten  bespannt  gewesen  sei7),  jedenfalls  ein  der  mo- 
dernen Zither  ähnliches  Tonwerkzeug.  Als  eine  Gattung  desselben  gilt 
das  auch  von  Pollux^  erwähnte  Instrument  Lyrophonikion8)  ;  gleicher 
Art  mag  das  vom  Athenäus  als  phonizische  Erfindung  namhaft  gemachte 
Saiteninstrument  Phönix  gewesen  sein ,  während  die  P  a  n  d  u  r  a  oder 
Panduris  als  ein  dreisaitiges  assyrisches  Instrument  angeführt  ist 9) . 
Das  Epigonio  n,  vom  Epigonus  aus  Ambracia  erfunden,  gehörte  gleich- 
falls zur  Gattung  der  Instrumente  mit  offenen  Saiten,  deren  Zahl  auf  40 
angegeben  wird.  Zugleich  erzählt  uns  Pollux,  der  Erfinder  habe  sein  In- 
strument ohne  Plectrum  gespielt 10)  ;  das  Si mikion  oder  Simikon,  wel- 
ches 35  Saiten  hatte,  scheint,  der  betreffenden  Angabe  des  erwähnten 
Schriftstellers  nach  zu  urtheilen,  ebenfalls  ohne  Plectrum  tractirt  worden  zu 
sein,  d.  h.  ohne  das  nach  Art  einer  Schreibfeder  zugespitzte  Instrument  zum 
Anreissen  der  Saiten,  wodurch  diese  einen  schärferen  Klang  erhielten,  als 
durch  das  Berühren  mit  unbewaffneten  Fingern.  Wahrscheinlich  existirten 
schon  von  Alters  her  beide  Spielweisen,  wie  aus  Ovid  hervorgeht,  welcher 
vom  Apoll  bezüglich  des  Wettstreites  mit  Marsyas  erwähnt,  dass  er  bald 
mit  den  Fingern,  bald  mit  dem  elfenbeinernen  Plectrum  gespielt  habe  11). 
Endlich  sei  noch  die  oben  angedeutete  Aufzählung  der  Instrumente  an- 
geführt, welche  uns  Pollux  mittheilt ,  woraus  man  ersehen  mochte,  dass 


4)  Hör.  carm.  4,  32,  4. 

2)  Athen.  4  4,  p.  635  D. 

3)  Athen.  4,  p.  475  E. 

4)  ßap[Ao?  Athen.  44,  p.  636  C. 

5)  Pollux  4,  c.  9.  pag.  4  86  (ed.  Francof.).  Der  lateinische  Uebersetzer 
schreibt  Barymitum,  er  liest  also  ßapufxixov  und  legt  mithin  die  Zusammen- 
setzung ßapu;  und  jaito;  zu  Grunde,  daher  Starksaiter,  ein  Instrument  mit  ge- 
wichtigem Klange.  Im  griechischen  Texte  steht  jedoch  ßapufxtxTov,  was  viel- 
leicht den  Sinn  geben  würde,  dass  das  Instrument  eine  Mischung,  harmonische 
Vereinigung  tiefer  Klänge  besitze. 

6)  Athen.  4  4,  p.  633  F. 

7)  Aristid.  Quint.  p.  4  04. 

8)  Athen.  4,  p.  4  74  D  und  4  83.   Phoenix:  Athen.  44,  636  B.  637  B. 

9)  Pollux  4,  cap.  9,  p.  4  86,  30  (ed.  Francof.). 

4  0)  Pollux  4,  c.  9,  p.  4  86,  40  ff.  (ed.  Francof.).  • 

44)  nunc  digitis,  nunc  plectro  pulsat  eburno. 
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er  wohl  selbst  bei  den  Instrumenten  mit  offenen  Saiten  keinen  bedeu- 
tenden Unterschied  im  Klangchar akter  annahm.  Er  nennt  hintereinander: 
Lyra,  Kithara ,  Barbiton  =  Barymiton  (Barymikton) ,  Chelys,  Psalterion, 
Trigonon,  Sambuca,  Pektis ,  Phorminx  ,  Phönix,  Spadix,  Lyrophonikion, 
Klepsiambos,  Pariambos,  Iambyke,  Skindapsos,  Epigonion  und  die  übri- 
gen ;  —  aus  den  letzten  Worten  »und  die  übrigen«  ist  zu  schliessen,  dass 
es  noch  viele  Instrumente  ähnlicher  Art  gab  ,  die  aber  keine  besondere 
Rolle  spielten.  Für  die  Blasinstrumente,  welche  der  kunstmassigen 
Ausübung  in  der  Musik  dienten ,  war  bei  den  Lateinern  die  Bezeichnung 
»Tibiae« gebräuchlich.  Eine  Tibi a,  griech.  aoAo?,  war  ein  langes,  rundes, 
hohles ,  mit  Lochern  versehenes  Instrument ,  welches  mit  den  Fingern 
behandelt  wurde,  während  das  Anblasen  durch  ein  Mundstück  (lingula, 
griech.  -^uiaaa  oder  yAwaat?)  geschah.  Die  Erfindung  wird  bekanntlich 
bald  dem  Apollo  bald  der  Pallas  zugeschrieben  und  in  der  Bibel  wird 
Jubal  als  Schöpfer  der  Blasmusik  erwähnt.  Anfangs  aus  Halmen  *)  (Cala- 
mus)  verfertigt,  desgleichen  aus  Schilfrohr2) ,  Lorberbaum 3)  oder  Lotos 4) , 
Buchsbaum5),  von  Sambucus  oder  Holunder6),  Eselsknochen7),  Hirsch- 
bein 8)  ,  Elfenbein 9)  ,  Messing 10) ,  Silber  u)  ,  sogar  von  Gold  12) ,  versah 
man  sie  nur  mit  drei  oder  vier  Tonlöchern,  bis  Diodorus  von  Theben  eine 
Vermehrung  der  Oeffnungen  einführte  13)  und  so  nach  und  nach  die  ge- 
brauchliche Anzahl  derselben  auf  7  stieg.  Man  unterschied  die  Tibien 
sowohl  nach  ihrem  Klangcharakter,  als  auch  nach  ihrer  Bestimmung.  Die 
Rohrblasinstrumente  wurden  nun  auf  verschiedene  Art  und  bei  mannig- 
faltigen Gelegenheiten  gespielt,  z.B.  spielte  man  mit  »offenenLöchern«14), 
wo  die  Finger  sich  von  den  Oeffnungen  entfernt  hielten  ;  man  gebrauchte 
(nach  Scaliger)  bei  Gastgeboten  gleiche  Instrumente 15)  ,  um  die  Gleich- 

1)  Virg.  Ecl.  6,  v.  69  ff.  und  Ecl.  8,  24. 
Nemes.  Ecl.  1,  v.  3  ff. 

3)  Pollux  lib.  4,  c.  9.  n.  6;  ed.  Francof.  p.  189. 

4)  Athen.  4,  p.  182  D. 

5)  Ovid.  Fast.  lib.  6,  v.  697  u.  a.  a.  0.  Plin. ;  H.  N.  lib.  16,  c.  36. 

6)  Isidor.  lib.  2,  c.  20. 

7)  Plin.  ibid.;  Plut.  sap.  conv.  c.  5,  ed.  Wyttenbach  p.  101. 

8)  Philostr.  Vit.  Apollon.  lib.  5,  cap.  21,  pag.  204  u.  205  (ed.  Olearius  1709). 

9)  Propert.  lib-  4,  Eleg.  6,  v.  8. 

10)  Philostr.  ibid. 

11)  Plin.  ibid. 

12)  Philostr.  ibid. 

13)  Pollux  lib.  4,  c.  10.  n.  3;  ed.  Francof.  p.  191. 

14J  Daher  Tibiae  apertae,  Quinct.  Instit.  lib.  11,  c.  3,  20. 
15)  Scalig.  Poet.  lib.  1,  cap.  20. 
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heit  der  Gaste  anzudeuten  (?!),  bei  den  Gastmalen  erklangen  die  Tibien 
zur  Erheiterung  der  Gaste1),  wobei  auch  zur  Tibia  gesungen  wurde2). 
Ein  Hauptunterschied  bei  den  Lateinern  bestand  nun  in  den  sogenannten 
Rechts-  und  Links-Tibien  3) .  Zur  Erklärung  dieser  Bezeichnung  haben  sich 
verschiedene  Ansichten  geltend  machen  wollen.  In  älterer  Zeit  nahm  man 
an,  dass  der  Grund  hiervon  in  der  äusseren  Haltung  des  Spielers  allein 
zu  suchen  sei,  und  man  stellte  daher  die  Behauptung  auf,  eine  »Rechts- 
Tibie«  wäre  auf  der  rechten  Seite  in  den  Mund  genommen  und  mit  der 
rechten  Hand  gespielt  worden,  eine  » Links- Tibie«  dagegen  hätte  man 
auf  der  linken  Seite  mit  der  linken  Hand  gespielt.  Auch  seien  zu- 
weilen beide  Arten  zum  Vortrag  verbunden  gewesen4).  Klar  bewie- 
sen ist  gegenüber  dieser  nicht  genügend  motivirten  Behauptung ,  dass 
die  »Rechts -Tibien«  einen  höheren,  die  »  Links  -  Tibien  «  einen  tieferen 
Klang  gaben,  weil  man  die  »Links-Tibien«  von  den  unteren  Theilen  des 
Rohrs,  d.  h.  von  dickerem  Material  mit  grösserer  Luftsäule,  die  »Rechts- 
Tibien«  von  den  oberen  Theilen  des  Rohrs,  d.  h.  von  weniger  umfang- 
reichem Material  mit  kleinerer  Luftsäule  anfertigte  5) .  Die  » Rechts  - 
Tibien«  waren  nun  in  der  Regel  die  anstimmenden  und  melodieführenden  6) , 
die  »Links-Tibien«  die  accompagnirenden 7) ,  weshalb  dieselben  auch  be- 
stimmte Plätze  im  Theater  einnahmen  und  zwar  die  »Rechts-Tibien«  auf 
der  rechten,  die  »Links-Tibien«  auf  der  linken  Seite,  wonach  die  Be- 
zeichnung als  eine  praktisch- künstlerische  erscheint8).  Boeckh  sagt 
kurz,  dass  die  Lateiner  die  Tibien  Links-Tibien  genannt  hätten,  auf  wel- 
chen ein  tieferes  Diapason  ertönte,  Rechts-Tibien,  auf  denen  ein  höheres 
Diapason  erklang  9) .  Bei  Leichenbegängnissen  gebrauchte  man  »Trauer- 
Tibien«,  theils  zur  Erhebung  der  Feierlichkeit 10) ,  theils  zur  Tröstung  der 


1)  Quint.  lib.  1,  10. 

2)  Quint.  ibid. 

3)  Tibiae  dextrae  und  Tibiae  sinistrae. 

4)  Vergl.  Gesneri  Thesaurus  Tom.  III,  pag.  795. 

5)  Plin.  H.  N.  lib.  16,  c.  36. 

6)  incentivae. 

7)  succentivae;  vergl.  Varr.  de  R.  R.  lib.  1,  c.  2. 

8)  Manut.  Quaesit.  lib.  3,  epist.  4. 

9)  Boeckh,  de  metris  Pindari  lib.  3,  cap.  11,  p.  259  »Latini  autem  eas 
tibias,  quarum  diapason  est  gravius,  vocarunt  sin  istras;  quarum  aeutius, 
d  ext  ras,  ut  alibi  evicimus.«  Hierzu  giebt  er  die  Anmerkung  »In  Annal.  Hei- 
delberg, 1810.  fasc.  13.  p.  166  sqq.  Quamquam  ibi  haec  non  iisdem  verbis  dicta 
sunt,  ita  tarnen  intelligi  nunc  velira.« 

10)  Claudian.  de  Raptu  Proserp.  lib.  3,  v.  130. 
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Leidtragenden1)  ;  worauf  Boetius  selbst  bei  Anführung  der  Trauer- 
gesänge hinzielt.  Die  Bestattung  des  Julius  Cäsar2)  und  anderer  Per- 
sönlichkeiten giebt  hiefür  hinreichenden  Beweis3).  » Schauspiel  -  Ti- 
bien« 4)  gab  es  natürlich  ebenfalls ,  wie  oben  erwähnt  wurde ,  gleich- 
wie man  zum  Tempeldienste  Tibienbläser  anstellte ,  die ,  wie  Livius  be- 
richtet, im  Weingenuss  nicht  immer  ganz  enthaltsam  waren  5) .  Sodann 
sind  zu  erwähnen  :  » Hochzeits-Tibien «  zum  Vergnügen  der  Festtheil- 
nehmer 6) ,  wobei  gewöhnlich  eine  kleinere 7)  und  eine  grössere  Art 
figurirte 8) .  Scaliger  macht  die  äusserst  komische  Bemerkung ,  man 
habe  zwei  Tibien  und  zwar  ungleiche  zusammengefügt,  um  die  Be- 
wandtniss  des  Ehestandes  auf  glückliche  Art  anzudeuten9)  (!).  »Kna- 
ben-Tibien« 10)  spielten  die  Knaben,  »Jungfrauen-Tibien«11)  hatten  einen 
hellen  Klang ,  » Weihen  -  Tibien « 12)  klangen  wie  das  Geschrei  der 
Weihen,  »Pythische  Tibien«13)  fanden  Anwendung  bei  den  Pythischen 
Spielen  und  passten  zur  Ausführung  von  Päanen,  d.  h.  Lobgesängen 
auf  Apollo.  » Opfer- Tibien « 14) ,  » Spondeische  Tibien«  mit  ernstem 
Klange15),    »  Triumph -Tibien«16)  etc.  nannte  man   die  Blasinstrumente 


4)  Boetius  a.  b.  0. 

2)  Sueton.  Jul.  Caes.  c.  84. 

3)  Ovid.  Trist,  üb.  5,  eleg.  4,  v.  48. 

4)  Cic.  de  leg.  lib.  2,  c.  4  5 ;  Horat.  de  arte  poet.  v.  202. 

5)  Liv.  lib.  9,  c.  30. 

6)  Claudian.  Nupt.  Honor.  et  Mariae,  v.  4  95;  Fescenn.  4  4,  v.  30. 

7)  Ovid.  Met.  lib.  4,  v.  760. 

8)  Polluxlib.  4,  c.  4  0. 

9)  Scalig.  Poet.  lib.  4,  c.  20. 

4  0)  Tibiae  pueriles,  Pollux  lib.  4,  c.  4  0. 

4  4)  Tibiae  puellatoriae. 

4  2)  Tibiae  milvinae. 

4  3)  Pollux  lib.  4,  c.  4  0.  Boeckh  sagt  über  die  Pythischen  Tibien:  »Quae 
Graecis  appellantur  Pythiae,  ob  gravitatem  sunt  masculae,  paeanibus  aptae  : 
magis  femineae  choricae  öia  tö  e?  o^uttqto.  euyepic,,  adhibitae  inprimis  dithy- 
rambis;  utraeque  tarnen  tensione  mediae:  unde  illud  firmatur,  quod  Pindarici 
chori  melopoeiamdiximediam  {pecoeilf])  Spondiacae  hymnis  conveniunt,  quippe 
ob  insignem  gravitatem,  eaeque  a  dactylicis  non  differre  videntur.  Pythiae  di- 
cunturesse  auXol  zileioi,  hoc  est,  viriles  (dvopeloi),  quales  sunt  etiam  oi  uTrepxe- 
Xetoi,  quippe  graves  utrique ;  sed  acuti  sunt  aoXot  natöixoe.  et  7iapfr£vtoi ;  tensione 
diversi  omnes.   Aliae  tibiae  usu  differunt,  ut  auXoi  £fAßanf)pioi,  u7to$iaTpot  etc.« 

4  4)  Tibiae  sacrificae.  Vergl.  Ovid.  Fast.  6,  v.  659;  —  Isidor.  lib.  2,  c.  20. 
—  Athen,  lib.  4  4,  c.  2.  —  Censor.  de  Die  Natal.  c.  4  2. 

4  5)  CTrovöauXot. 

4  6)  Tibiae  triumphales,  Censor.  de  Die  Natal.  c.  4  2  (w.  oben). 
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je  nach  der  Verschiedenheit  des  Gebrauchs  l) .     Bei  den  Griechen  sind 

1)  Uebersichtlich  zusammengestellt  treten  uns  folgende  Gattungen  der  Ti- 
bien  entgegen  (vergl.  Pollux  lib.  4,  cap.  9,  ed.  Francof.  pag.  190) : 

1 .  Tibiae  vascae,  griech.  7tXaYiou»Xoi,  wurden  mit  Directionsflöten  erklärt 
(Solinus  5,  §  19)  und  hatten  mehr  Löcher,  als  die  praecentoriae,  waren  den 
sinistris  gleich  und  fanden  Anwendung  beim  Probiren  von  Musikstücken  (Sal- 
mas.  ad  Vopisc.  Carin.  p.  818  b  und  825  b  ed.  Lugd.  Batav.  a.  1671).  Hingegen 
erklärt  Boeckh  die  vasca  als  eine  Flöte  mit  leichtfertigem  Ton. 

2.  Tibiae  spondaicae  =  cTtövBocuXot  =  Opfertibien  (sieh,  ob.) 

3.  Tibiae  serranae,  entweder  =  Sägetibien,  von  Serra,  wegen  des  schwirren- 
den Klanges  (Turneb.  Advers.  lib.  28,  c.  34  pag.  1080,  45)  oder  von  Sarra  = 
Tyrus(Salmas.  ad  Vopisc.  Carin.  p.  828  a).  Sie  waren  von  derselben  Beschaffen- 
heit wie  die  pares,  gleichwie  die  Tibiae  Phrygiae  zu  den  imparibus  in  Paral- 
lele zu  stellen  sind  (Serv.  ad  Vergil.  Aen.  9,  v.  6 18). 

4.  Tibiae  sacrificae  =  Opfertibien  (s.  ob.). 

5.  Tibiae  Pythiae  (s.  ob.). 

6.  Tibiae  pueriles  (s.  ob.). 

7.  Tibiae  puellatoriae  (Solin.  5,  §  19  ff). 

8.  Tibiae  praecentoriae  sollen  bei  den  Pulvinaribus,  in  den  Tempeln  vor 
den  Altären  gebraucht  worden  sein ,  auch  incentivae  geheissen  und  dieselbe 
Construction  wie  die  dextrae  besessen  haben,  jedoch  mit  starkem,  vollem 
Klange  (Salmas.  ad  Vopisc.  Carin.  s.  o.). 

9.  Tibiae  Phrygiae  waren  bei  den  Lateinern  krumm  und  aus  Hörn  gefer- 
tigt (Ovid.  Fast.  4,  v.  181). 

10.  Tibiae  pares  und  Tibiae  impares.  Die  früheren  Erklärungen,  welche 
sich  an  die  Erörterungen  Scaliger's  anschlössen  (Vergl.  Scaliger  Poet.  lib.  1, 
c.  20)  beschränkten  sich  auf  die  Angabe,  dass  Tibiae  pares  zwei  verbundene 
Flöten  gewesen  seien,  welche  gleiche  Löcher  hatten,  impares  solche,  von  denen 
eine  mehr  Löcher  besass,  als  die  andere.  Boeckh  hat  jedoch  mit  richtiger 
Quellenangabe  klar  gestellt,  dass  pares  entweder  zwei  dextrae  oder  zwei  sini- 
strae  waren,  die  impares  aber  in  der  Verbindung  von  einer  dextra  und  einer 
sinistra  erschienen,  wobei  zu  beobachten  ist,  dass  die  dextrae  die  Klänge  des 
hohen  Diapason  ,  die  sinistrae  die  des  tiefen  Diapason  in  sich  enthielten  ,  weil 
ja  der  Modus  oder  die  Tonart  der  Griechen  und  Römer,  mochte  man  die  do- 
rische,  lydische,  hypodorische  Tonreihe  als  systematische  Klangunterlage  an- 
nehmen, einen  Umfang  von  zwei  Octaven  repräsentirte.  Die  Stelle  bei  Boeckh 
ist  insofern  interessant,  als  hier  in  logischer  Folge  diese  Sache  genauer  betrachtet 
worden  ist.  Boeckh  sagt  (de  metr.  Pind.  p.  265) :  »Pares  aut  dextrae  ambae, 
hoc  est  acuta e,  aut  sinistrae,  hoc  est  gra  ves.  Dextrae  tibiae  pares  erant, 
qui  Graecis  sunt  auXol  icapoivioi,  teste  Polluce  (IV,  80)  Ofxtxpoi  {xsv,  '(aoi  ä'apcpa). 
Impares  erant  \nya\xr[kiip  aukr\\xa'zi,  in  quo,  auctore  eodem,  ouo  auXol  YJaav,  cujjt.- 
cpaiviav  (Atav  (fjuav  scripsi  pro  vulgato  jaev  :  aufxcpujviav  jjuav,  quippe  diapason)  d-rco- 
TeXoüvxe?,  [A£i£«>^  he  ccTepo?,  oti  fxeiCova  ^p-?j  töv  avBpa  elvai.  Harum  imparium 
altera  est  dextra,  altera  sinistra.  Jam  quae  inaequalitas  erat  inter  dextram  et 
sinistram ,  ea  in  Phrygio  certe  modo  in  ipsa  sinistra  conjuncta  erat.  Ea  tota 
quidem  gravior  debebat  esse  quam  Phrygia  dextra ;  sed  rursus  habebat  duo  fo- 
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jedoch  als  Hauptunterschiede  anzuführen:  die  Lydische ,  Phrygische, 
Dorische,  Aeolische ,  Ionische ,  Syntonolydische  etc. ,  aus  welcher  Be- 
zeichnung schon   hervorgeht,    dass  dadurch    die   Stimmung   angezeigt 


ramina,  quorum  alterum  gravem,  alterum  acutum  sonum  praebebat.  Auetor 
Varro :  'Tibia  Phrygia,  inquit,  dextra  unura  foramen  habet,  sinistra  duo,  quo- 
rum unum  acutum  sonum  habet,  alterum  gravem.'  Haec  aliter  intelligi  neque- 
unt,  quamdebinis  diapason  in  eadern  tibia  cantatis  per  homophoniam,  quemad- 
modum  in  magadide  fidibus  intensa :  ac  talis  tibia  a  Graecis  vocata  est  [id^ahic, 
auXö?.« 

11.  Tibiae  nuptiales  (s.  ob.). 

18.  Tibiae  milvinae  (s.  ob.). 

13.  Tibiae  militares  (s.  ob.). 

14.  Tibiae  ludicrae  (s.  ob.). 

15.  Tibiae  funebres  (s.  ob.). 

16.  Tibiae  convivales  (s.  ob.).  Boeckh  hat  eigentlich  nur  die  beiden  Unter- 
schiede »dextra«  und  »sinistra«  besonders  ins  Auge  gefasst;  eingehend  polemi- 
sirend  spricht  er  sich  in  einer  Kritik  über  Bothe's  Ausgabe  der  Comödien  des 
Terenz  mit  grosser  Genauigkeit  über  die  Tibia  dextra  und  Tibia  sinistra  aus. 
Wir  müssen  jedoch  bemerken ,  dass  Boeckh  zwar  den  Salmasius  ganz  richtig 
corrigirt,  in  seiner  Auseinandersetzung  aber  nichts  Neues  anführt;  denn  schon 
im  18.  Jahrhundert  war  die  Forschung  über  diesen  Gegenstand  bereits  zur 
Klarheit  gelangt  und  es  unterlag  während  der  ThätigkeitBoeckhs  keinem  Zweifel 
mehr,  dass  die  dextrae  sich  in  der  oberen,  die  sinistrae  sich  in  der  unteren  Ton- 
region bewegten.  Beherzigenswerth  ist  indess  in  beregter  Kritik  besonders  eine 
Stelle,  welche  Boeckh  aus  sich  selbst  geschöpft  hat.  Er  sagt  nämlich  sehr  rich- 
tig: »Das  ganze  Alterthum  nennt  alles  Fröhliche,  Heitere,  Glückliche  rechts, 
alles  Düstere,  Traurige,  Unglückbedeutende  links;  sollte  es  in  der  Musik,  die 
dem  Gemüthe  so  nahe  liegt,  eine  Ausnahme  gemacht  haben?  Die  dextra  tibia 
muss  die  fröhliche,  die  sinistra  die  düstere,  jene  die  hohe,  diese  die  tiefe  sein. 
Dasselbe  verlangt  der  Gebrauch ,  welchen  sie  in  den  verschiedenen  Stücken 
davon  machten.  Die  Römer  müssten  doch  sehr  roh  gewesen  sein,  wenn  sie  den 
terenzischen  Eunuch,  welcher  tibiis  duabus  dextris  gegeben  worden,  mit  zwei 
tieferen  Flöten  begleitet  hätten;  nur  eine  lustige  Musik  passte  zu  seiner  Fröh- 
lichkeit, und  diese  hatte  er,  wenn  dextrae  Discantflöten  sind.  Der  Heautonti- 
morumenos,  der  anfangs  natürlich  weniger  lustig  ist,  hatte  vornherein  die  Mu- 
sik imparium  tibiarum,  welche  ausDiscant  undBass  zusammengesetzt  ist;  her- 
nach wird  er  mit  duabus  dextris  fortgesetzt.  Also  die  glückliche  Katastrophe 
sollte  mit  traurigem  Tönen  begleitet  worden  sein  ,  als  der  Anfang?  Unmöglich  ! 
Dextrae  müssen  höhere  Töne  haben.  Ueberhaupt  giebt  es  kein  sicheres  Bei- 
spiel,  dass  eine  Comödie  ganz  mit  paribus  sinistris  aufgeführt  wäre,  welches 
doch  wohl  vorkommen  müsste,  wenn  sinistrae  lustige  Flöten  wären.«  Ferner 
entwickelter,  dass  die  drei  Flötengattungen  Sarranae,  Phrygiae  und  Lydiae 
den  drei  ältesten  Tonarten,  der  tiefsten  dorischen  ,  der  mittleren  phrygi- 
schen,  der  höchsten  lydischen  entsprechen,  über  deren  Beschaffenheit  wir 
weiterhin  Erklärung  geben  werden. 


189 

wurde.  Wollte  man  mit  den  heutzutage  im  Orchester  gebrauchlichen 
Flöten  einen  Vergleich  anstellen,  wie  dies  wohl  auch  von  neueren  Histo- 
rikern irrtümlicherweise  geschehen  ist ,  so  würde  man  die  Vorstellung 
von  dem  Blasinstrument,  welches  bei  den  Griechen  Aulos  und  bei  den 
Römern  Tibia  hiess,  nur  verwirren.  Unsere  Orchesterflöte  überschreitet 
in  ihrer  tiefsten  Klangregion  nicht  die  Töne  der  eingestrichenen  Octave, 
wahrend  man  aus  den  alten  Schriftstellern  erkennt,  dass  die  griechischen 
und  römischen  Auloi  undTibien,  sobald  »Rechts-  und  Linkstibien «  ver- 
bunden wurden,  beide  Octaven  auch  der  tiefsten  Tonarten  enthielten. 
Dass  es  sogar  Auloi  oder  Tibien  gab,  mit  welchen  ein  Umfang  von  zwei 
Octaven  auf  einem  einzigen  Instrument  herzustellen  war ,  dürfte  nach 
den  auch  von  Boeckh  angeführten  Zeugnissen  kaum  zweifelhaft  sein. 
Dieser  verdienstvolle  Philolog ,  welcher  sich  in  den  musikhistorischen 
Analysen  unvergängliche  Verdienste  erwarb,  scheint  nicht  auf  einen  pas- 
senden Vergleich  mit  neueren  Blasinstrumenten  gekommen  zu  sein ;  in 
dem  heutigen  Orchester  entspricht  selbst  die  Oboe  nicht  den  Beschrei- 
bungen der  Alten,  wie  überhaupt  die  zum  küntlerischen  Ausdruck  ver- 
wendeten Tonwerkzeuge  des  \  9 .  Jahrhunderts  keine  Parallele  mit  den 
antiken  Tibien  verstatten.  Dagegen  waren  im  16.  und  \  7.  Jahrhundert 
unserer  Zeitrechnung  Instrumente  im  Gebrauch,  welche  unbedingt,  ihrer 
Construction  nach  zu  urtheilen,  mit  den  alten  Aulois  oder  Tibien  zu  ver- 
gleichen sind ;  ja  fast  möchte  man  die  Behauptung  aufstellen ,  sie  seien 
mit  den  griechischen  Holzblasinstrumenten  identisch  gewesen.  Auch 
weist  ihre  Heimath  Italien  auf  eine  directe  römische  und  somit  zugleich 
griechische  Ueberlieferung  hin.  Diese  Instrumente  sind  die  sogenannten 
»Plockfloten«,  von  welchen  Prätorius  in  seinem  1615  erschienenen 
» Syntagma  musicum  «  eine  genaue  Abbildung  und  Beschreibung  giebt. 
Sie  haben  im  Aeussern  Aehnlichkeit  mit  den  jetzt  noch  vorzüglich  in 
Baiern  vielgeblasenen  Flageolets ,  sie  waren  aber  in  der  Bohrung  und 
Einrichtung  vollkommener  als  diese. 

Gleich  den  Aulois  und  Tibiis  unterschied  man  tiefere  und  höhere 
Plockfloten,  worüber  uns  Prätorius  in  folgender  Weise  belehrt :  »Plock- 
floten (Latinis  Fistula),  so  von  den  Italiänern  Flauto ,  von  den  Engelen- 
dern  Recordor  genennet  werden,  haben  durch  alle  Stimmen  in  jedem 
Corpore  sieben  Löcher  fornen,  und  eins  hinten.  Denn  ob  gleich  fornen 
gar  unten  zwey  Locher  neben  einander  sein,  so  sind  doch  dieselbe  beyde 
einerley  am  Thon,  und  allein  dahin  gerichtet,  dieweil  etliche  Instrumen- 
tisten  die  lincke,  etliche  aber  die  rechte  Handt  unten  brau- 
chen« u.  s.  w.      Sodann  giebt  dieser  Autor  des  17.  Jahrb.  acht  ver- 
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schiedene  Arten  an,  mit  welchen  ein  Tonumfang  »vom  Contra-D  bis  über 
das  dreigestrichene  e  hinaus  herzustellen  war,  wenn  man  nämlich  die 
einzelnen  Gattungen  zusammenstellte.«  Hieraus  ist  leicht  begreiflich, 
wie  auch  die  Griechen  mit  ihren  dorischen,  phrygischen ,  lydischen  Au- 
lois  und  mit  denen,  welche  auf  die  Plagaltonarten  gestimmt  wurden,  die 
Grenzen  des  bei  ihnen  erlaubten  und  gebräuchlichen  Tongebietes  errei- 
chen konnten.  Mit  der  Meinung  Richard  Volkmann's1),  dass  die  römische 
Tibie  oder  der  griechische  Aulos  mit  der  Clarinette  vergleichbar  sei, 
können  wir  als  Musiker  durchaus  nicht  übereinstimmen ;  denn  gerade 
dieses  Instrument  ist  eine  Errungenschaft  der  neuern  Zeiten  und  lässt  keine 
Parallele  mit  dem  Alterthume  zu.  Jedenfalls  darf  man  doch  nicht  von  dem 
Gebrauch,  das  Mundstück  in  ein  Futteral  zu  stecken  —  wie  dies  unsere 
Clarinettisten  thun  —  darauf  schliessen,  dass  auch  die  Glossa  (yXoiaoa  = 
Mundstück)  der  Griechen,  welche  in  dem  Glossokomeion  (fXtüaaoxouiiov 
=  Mundstückbehälter)  2)  aufbewahrt  wurde,  ein  Clarinettenschnabel  ge- 
wesen sei.  Die  Plockflötenbläser  hatten  ebenfalls  ihre  Taschen  für  die 
Fistulen  ,  d.  h.  die  kleinen  Mundstücke  ,  welche  sie  vor  dem  Gebrauche 
der  Instrumente  ansteckten,  und  sie  ersetzten  die  ausgeblasenen  3)  und 
unbrauchbar  gewordenen  durch  neue.  Zu  den  Blasinstrumenten  ge- 
hörten auch  die  Tuben,  welche  jedoch  gleich  den  Hörnern  mehr  Signal- 
instrumente waren  und  keine  künstlerische  Bedeutung  im  Alterthume  er- 
rangen. Es  dürfte  hierüber  die  kurze  Angabe  genügen,  dass  die  Tuba, 
griech.  Salpinx,  ein  aus  Erz  4)  gefertigtes  Instrument  in  gerader  Richtung 
war  und  vorn  einen  weiten  Schallbecher  hatte.  Sie  wurde  geblasen  ver- 
mittelst eines  Mundstückes  von  Knochen5)  und  bestand  möglicherweise 
aus  sechs  verschiedenen  Arten6),  d.  h.  Grössen ;  man  gebrauchte  sie  im 
Kriege 7) ,  bei  Leichenbegängnissen 8) ,  für  die  Schauspiele  9)  und  auch  bei 
Opfern 10) .    Sie  soll  zuerst  von  den  Tyrrhenern  oder  Tusciern  erfunden 


1)  Vergl.  R.  Volkmann,  de  organis  sive  instrumentis  veterum  musicis  epi- 
metrum,  p.  143  in  seiner  Ausgabe  von  Plutarch's  de  musica. 

2)  Vergl.  Pollux  lib.  7,  cap.  33,  p.  362  ed.  Frf. 

3)  ££Y]uX7][jivai  oder  7rape£Y]uXY][Asvai  von  dfjauXeoo  oder  7iape£auX£a>. 

4)  Soph.  El.  v.  711. 

5)  Vgl.  Pollux  lib.  4,  c.  11. 

6)  Dies  ist  jedoch  zweifelhaft. 

7)  Horat.  Carm.  1,  1,  23. 

8)  Pers.  Sat.  3,  v.  103;  Virg.  Aen.  lib.  11,  v.  192. 

9)  Vergl.  Virg.  Aen.  5,  v.  113;  Juvenal.  Sat.  6;  Plin.  lib.  2.  epist.  7. 
10)  Varro.  de  L.  L.  lib.  5,  c.  24,  §  117  ed.  Müller. 
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worden  sein *) .  Möglicherweise  kamen  auch  zu  Olympia  und  bei  andern 
Festspielen  Wettkämpfe  der  Tubabläser  vor  2) .  Unter  den  »Instrumen- 
ten, welche  mit  Gebrauch  des  Wassers  bewegt  werden,«  versteht  Boe- 
tius  die  sogenannten  Wasserorgeln ,  über  deren  Construction  wir  kurz 
Folgendes  angeben  wollen : 

Die  Wasserorgel,  vom  Ctesibius  (um  \  5  0  v .  Chr . )  erfunden ,  wel- 
cher nach  dem  Zeugnisse  des  Aristocles  bei  Athen.  4,  p.  174  unter  der 
Regierung  des  Ptolemäus  EuergetesIL  lebte  (für  den  Manche  Euergetes  I. 
bezeichnen,  cf.  Buttmann  in  Comment.  Acad.  Berol.  a.  1811,  p.  169), 
wird  auch  zuweilen  dem  Archimedes  zugeschrieben,  wofür  Tertullian  de 
anima,  c.  14,  als  Zeuge  anzuführen  ist. 

Athenäus  schildert  sie  lib.  4  am  bezeichneten  Ort  als  ein  Instru- 
ment mit  süssem  Tone,  und  die  Beschreibung  ihrer  Construction  befindet 
sich  ausser  in  den  Schriften  des  Hero  auch  noch  bei  Vitruv  de  Architec- 
tura  lib.  1  0,  cap.  1  3.  Die  Zeichnung  in  meiner  »Geschichte  des  Claviers«, 
Leipzig,  A.  H.  Payne,  Seite  43  (Fig.  1),  lässt  leicht  erkennen,  dass  der 
grössere  Behälter  unter  der  Windlade,  auf  welcher  die  sieben  Pfeifen 
stehen ,  ein  Wasserbehälter  ist ,  in  welchem  sich  eine  hohle ,  unten  auf 
beiden  Seiten  offene  Halbkugel  befindet ;  aus  dieser  führt  eine  Rohre  in 
die  Windlade.  Das  Wasser  im  Behälter  dient  dazu,  um  den  in  die  Halb- 
kugel durch  eine  mit  dem  Windbehälter  verbundene  Röhre  strömenden 
Wind  in  seinem  Drucke  zu  reguliren.  Der  Wind  selbst  wird  durch  einen 
in  den  Windbehälter  vermittelst  eines  Hebels  kräftig  getriebenen  Stossel 
hervorgebracht.  Bei  der  vom  Hero  beschriebenen  pneumatischen  Orgel 
fällt  der  Wasserbehälter  fort 3)  ,  ihr  Ton  wird  deshalb  wahrscheinlich 
stärker,  aber  ungleichmässiger  gewesen  sein,  weil  zu  damaliger  Zeit 
sicherlich  noch  keine  Windproben  in  unserm  Sinne  existirten.  Wasser- 
orgel und  Windorgel  sind  also  neben  einander  gebraucht  worden  4) . 

1)  Stat.  Theb.  lib.  6,  v.  404;  Athen.  4,  p.  184  A:  Tu^vcbv  Vhxti  eu- 
prj(xa  v.£pazd  xe  xeti  cgcXtciyyss. 

2)  Boeckh,  Oecon.  publ.  2,  p.  361. 

3)  Vergl.  Paul,  Gesch.  des  Claviers  S.  44,  Fig.  2. 

4)  In  meiner  Gesch.  des  Clav,  sind  die  Zeichnungen  den  Abbildungen  des 
vortrefflichen  Manuscriptes  vom  Hero  entnommen,  welches  die  Leipziger 
Stadtbibliothek  aufbewahrt.  Bezüglich  der  Windorgeln  ist  noch  zu  bemer- 
ken, dass  durch  die  Verse  des  Julian  ihr  Gebrauch  im  4.  Jahrh.  n.  Chr.  ausser 
Zweifel  gestellt  wird  (dXXoiY]v  6pooo  SoWiuuv  cpuaiv  yjttov  cxti' a'XXv)?  etc.).  Vgl. 
über  Wasser-  und  Windorgel  auch  die  älteren  Analysen  von  Schurtzfleisch 
Antiqu.  Eccl.  Controv.  19,  §  4,  §  9,  §  12 ,  §  13,  §  16  u.  Wilh.  Malmesburiensis 
ap.  Salmas.  ad  Lamprid.  Heliog.  in  Verbindung  mit  den  Quellenzeugnissen. 
Auch  Sponsel's  Historie  von  der  Orgel  ist  nicht  zu  übergehen. 
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Was  nun  endlich  die  Schlaginstrumente  betrifft,  welche  in 
einem  hohlen  ehernen  Gefässe  bestehen  und  mit  dem  Klöppel  geschlagen 
werden,  so  ist  schon  aus  diesem  kurzen  Characteristicum  zu  ersehen,  dass 
Boetius  Tonwerkzeuge  im  Sinne  hatte,  welche  unseren  Schlaginstrumen- 
ten im  Wesentlichen  entsprachen.  In  der  That  finden  wir  auch  be- 
stimmte Zeugnisse ,  die  solche  Erklärung  bestätigen.  Drei  Hauptarten 
von  Schlaginstrumenten  sind  in  Kürze  namhaft  zu  machen,  weil  an  diese 
drei  Boetius  gedacht  haben  mag :  nämlich  die  Cymbaln ,  Tympanen  und 
Symphonien.  Die  Cymbaln  hatten  Aehnlichkeit  mit  unseren  »Becken« 
in  den  Orchestern,  waren  aber  so  tief  ausgehöhlt,  dass  man  bequem  aus 
diesen  »  erzenen  Gefässen « *)  trinken  konnte.  Dass  die  Cymbaln2)  im 
Zusammenhang  mit  den  Tympanen  erschienen,  mithin  eine  ähnliche  Be- 
stimmung hatten  wie  bei  uns,  dürften  die  Worte  des  Seneca3)  beweisen, 
in  welchem  er  auseinandersetzt,  dass  die  Tympanen  und  Cymbaln  musi- 
kalische Tone  von  sich  geben,  und  zwar,  indem  jene  Luft  enthalten,  die 
geschlagen  wird,  diese  aber  allein  in  Folge  ihrer  materiellen  Beschaffen- 
heit erklingen.  Allerdings  war  der  Klang  der  Cymbaln  mehr  ein  rhyth- 
misches Geräusch  4) ,  gleichwie  auf  dem  Tympanum  kein  reinerer  Klang 
zu  erzeugen  war,  als  auf  der  Handpauke,  welche  ja  bei  allen  antiken 
Völkern  vorkommt.  Das  Instrument  wurde  mit  der  einen  Hand  ge- 
schlagen und  mit  der  andern  bewegt ,  so  dass  es  als  ein  mit  dem  Tam- 
burin identisches  erscheint 5) .  Auch  diente  dasselbe  bei  den  Barbaren 
als  Kriegsinstrument ,  wogegen  die  Symphonien  mehr  zu  künstlerischen 
Zwecken  verwendet  wurden,  weil  sie  als  vollkommenere  Tonwerkzeuge 
einen  nach  Höhe  und  Tiefe  zu  abgemessenen  Ton  enthalten  konnten. 
Isidorus  Hispalensis  giebt  uns  eine  ziemlich  genaue  Beschreibung  6)  ,  aus 
welcher  man  ersieht ,  dass  die  Symphonien  mit  einem  Felle  bespannt 
waren  und  mit  Klöppeln  tractirt  erklangen ;  jedoch  mögen  diese  Pauken 
meist  aus  Holz  gefertigt  worden  sein7).  —  Nach  den  allgemeinen  Vor- 
ausschickungen über  den  Werth  und  die  Bedeutung  der  Tonkunst  geht 
Boetius  in 


1)  Joseph.  Antiq.  7,  4  2,  3;  ed.  Oberthiir  1782  p.  809. 

2)  Clem.  Alex.  Paedag.  lib.  2,  cap.  4.  (ed.  Par.  1641)  pag.  164. 

3)  Senec.  Quaest.  nat.  lib.  2,  cap.  29. 

4)  gr.  <Jj6cpoc,  lat.  tinnitus.  Virg.  Georg.  4,  64  ;  Arnob.  7,  32. 

5)  Isid.  Etyra.  2,  21  ;  vgl.  Forkel,  Gesch.  der  Mus.  B.  1,420. 

6)  Auch  bei  Gerbert,    Script,  eccles.  Toni.  I,  p.  24  B. 

7)  Dies  zeigt  der  Ausdruck  an:  lignum  cavura. 
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Gap.  III 

zu  den  akustischen  Principien  über,  welche  er  in  Cap.  IV,  V,  VI,  VII, 
VIII  und  IX  hinreichend  klar  und  ausführlich  entwickelt ;  und  dabei 
sucht  er  besonders  den  Grund  der  Consonanzen  mit  Bezugnahme  auf  die 
mathematischen  Ausdrücke ,  wie  er  sie  in  seiner  Arithmetik  exponirte, 
festzustellen,  damit  der  Leser  zunächst  einen  Ueberblick  erhalte. 

Höchst  interessant  ist  die  Gegenüberstellung  der  Consonanzen  und 
Dissonanzen ,  welche  von  moderner  Anschauung  gar  nicht  so  weit  ent- 
fernt erscheint.  Zu  näherer  Begründung  der  historischen  Bedeutung 
des  Consonanzverhältnisses  citirt  er  in 

Cap.  X 

die  Forschung  des  Pythagoras,  dessen  Erfindung  der  Consonanzen  dem  von 
Plutarch1)  —  welcher  den  Aristoteles  als  Schüler  des  Plato  citirt  —  ange- 
gebenen Verhältniss  vollkommen  entspricht.  Ebenso  finden  wir  dieselbe 
Zahlentheorie  in  Plato's  Timäus,  wo  die  bereits  oben  auseinandergesetzte 
Entwicklung  der  Verhältnisse  den  Grund  der  Consonanzen  in  Verbindung 
mit  der  Weltseele  enthält.  Dass  hier  in  der  fabelhaften  Erfindung  des  Pytha- 
goras ein  akustischer  Irrthum  vorliegt,  hat  schon  Galileo  Galilei  bemerkt ; 
denn  erstens  wäre  es  ein  ganz  merkwürdiger  Zufall  gewesen,  wenn  die 
Schmiedehämmer  das  angegebene  Verhältniss  besessen  hätten,  und  dann 
würde  Pythagoras  auch  nur  durch  vier  Saiten  von  ungleicher  Länge  und 
Dicke,  nämlich  nach  den  Verhältnissen  6:8:9:12  die  richtigen  Tone  ge- 
wonnen haben,  nicht  aber  durch  die  Verschiedenheit  der  Gewichte .  Uebri- 
gens  ist  durch  die  Forschung  des  Vincenzo  Galilei,  des  Vaters  von  Galileo 
Galilei,  klar  gestellt  worden,  dass  man  diese  Erfindung,  hauptsächlich  nach 
dem  Zeugniss  des  Suidas,  auch  einem  gewissen  Diocles  zuschrieb,  wel- 
cher bei  einem  Spaziergange,  der  ihn  vor  das  Haus  eines  Töpfers  führte, 
die  Verhältnisse  aus  dem  Anschlagen  verschiedener  Töpfe  heraushörte2). 
Die  Darstellung  des  Boetius  ist  jedoch  trotz  des  akustischen  Irrthums  und 
des  Fabelhaften  in  der  ganzen  Erzählung  insofern  sehr  lehrreich ,  als 
man  erkennt,  mit  welchem  Eifer  man  sich  im  Alterthume  den  Gesetzen 
der  Transversal-  und  Longitudinalschwingungen  zuwandte.      In 

Cap.  XI 

weist  Boetius  bestimmt  darauf  hin ,  dass  man  sich  mit  Erforschung  der 
Saitenschwingungen  und  des  Wesens   der  klingenden  Luftsäule  in  den 


1)  Plutarch,  de  musica  cap.  4  3,  bei  R.  Westphal  cap.  15. 

2)  Dialogo  della  Musica  antica  e  moderna,  pag.  127,  ed.  1581  u.  1602, 
Boetius.  4  3 
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Pfeifen  eingebend  beschäftigte.  Die  Methode  der  akustischen  Messung 
ist  zwar  nicht  ganz  klar  zu  erkennen,  jedoch  ersieht  man  aus  der  Stelle, 
dass  bei  Berechnung  der  Intervalle  der  Cyathus  und  das  Acetabulum  ge- 
braucht wurden.  Der  Cyathus  war  eigentlich  ein  Mass  für  Flüssigkeiten 
und  zwar  der  zwölfte  Theil  eines  Sextarius ,  welcher  20  Unzen  an  Wein 
und  Wasser  wog.  Mithin  war  der  Cyathus  ein  Mass  von  \  2/3  Unze  an  Wasser 
und  Wein,  während  das  Acetabulum  als  ein  Mass  in  Form  eines  glocken- 
ähnlichen Gefässes  erscheint,  welches  den  achten  Theil  eines  Sextarius 
oder5/2  Unzen  in  sich  fasst.  Es  geht  daraus  hervor,  dass  die  Zahl  zwölf 
als  Ausgangspunkt  diente  und  jedenfalls  durch  die  Vergleichung  von  \  2, 
9,  8  und  6  Gyathen  Flüssigkeit  in  den  mit  einem  Klöppel  angeschlagenen 
Acetabulen  die  Verhältnisse  festgestellt  wurden  *) . 

Nach  der  Darstellung  des  Boetius  unterliegt  es  keinem  Zweifel,  dass 
der  griechische  Philosoph  Pythagoras  die  Luft  als  Vehikel  und  die  in  den 
Theilen  eines  klingenden  Körpers  erzeugte  Bewegung  derselben  als  die 
Ursache  des  Schalles  ansah.  Dieser  Schall  ist  nun  höher  und  tiefer,  je 
nachdem  die  Erzitterungen  schneller  und  langsamer  sind2).  Pythagoras 
wusste  also  schon  das  Grundgesetz  der  Hohe  und  Tiefe ,  er  kannte  aber 
auch  die  Grundtheorie  des  musikalischen  Klanges,  dessen  Schall  messbar 
sein  muss  ;  denn  die  Quelle  des  Schalles,  d.h.  der  tönende  Körper,  und 
die  Leitung  desselben,  d.  h.  die  Luft,  sind  nur  dann  zur  Hervorbringung 
eines  musikalischen  Klanges  befähigt ,  wenn  die  regelmässigen  Bewe- 
gungen beider  in  einer  gewissen  Gleichartigkeit  zu  einander  in  Beziehung 
stehen.  Die  Regelmässigkeit  der  Bewegungen  entsteht  nun  dadurch, 
dass  eine  Bewegung  der  anderen  in  gewissen  gleichen  Zeitabschnitten 
und  in  gleichartiger  Weise  richtig  folgt,  weshalb  man  dieselben 
auch  periodische  Bewegungen  genannt  hat.  Daher  fasst  Helmholtz 
seine  Definition  so    zusammen:    »Die  Empfindung  eines  Klanges  wird 


\)  Sonst  war  Acetabulum  eigentlich  ein  Essiggeschirr,  Essignäpfchen  für 
den  Tisch,  welches  die  Griechen  6£6ßacpov  nannten,  von  ö£6  Essig  und  ßarcxeiv 
eintauchen,  weil  man  Brot  in  Essig  tauchte.  Vergl.  Suidas  in  6£6ßa<pov,  auch 
als  musikalisches  Spielzeug  in  Form  eines  Glockenspiels  mag  es  Verwendung 
gefunden  haben.  Friedrich  Bellermann  citirt  in  seinem  Anonymus  den 
Zeitgenossen  des  Boetius,  nämlich  den  Cassiodorus  mit  diesen  Worten:  »Ace- 
tabula  Cassiodorus  quoque  in  definitione  instrumentorum ,  quae  pulsantur, 
exhibet:  Percussionalia ,  ut  sunt  acetabula  aenea  et  argentea ,  vel  alia  quae 
metallico  rigore  percussa  ,  reddunt  cum  suavitate  tinnitum ,  quem  locum  ex- 
scripsit  Isidorus  Hispal.  in  origg.  libr.  2,  pag.   897  Gothofr.« 

2)  Porphyr.  Comment.  in  Ptolem.  Harinon.  p.  192  ed.  Wallis. 
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durch  schnelle  periodische  Bewegungen  der  tönenden  Körper  hervor- 
gebracht, die  eines  Geräusches  durch  nicht  periodische  Bewegungen.« 
Die  Akustik  bedient  sich  für  die  Art  solcher  regelmässigen  Bewegungen 
des  Ausdruckes  Schwingungen,  welche,  wie  schon  gesagt,  in  glei- 
chen Zeitabschnitten,  d.h.  periodisch  ,  erfolgen  müssen.  Aus  die- 
sem Grunde  nennt  man  die  Länge  der  gleichen  Zeitabschnitte ,  d.  h.  die 
Dauer  von  einer  Schwingung  zur  nächstfolgenden,  die  »  S  c  h  w  i  n  g  u  n  g  s  - 
dauer«  oder  die  »Periode«  der  Bewegung,  für  welche  jetzt  die  Se- 
cundenmessung  besteht.  Dass  nun  auch  dem  Pythagoras  das  akustische 
Verhältniss  mit  Bezug  auf  Länge  und  Dicke  der  Saiten  nicht  unbekannt 
war,  darf  nach  den  Worten  des  Boetius ,  welcher  unter  der  harmoni- 
schen Regel  das  hölzerne  Tonmass ,  das  Monochord,  verstand ,  gar  nicht 
zweifelhaft  sein.  Aus  dem  weiteren  Verlaufe  der  Abhandlung  ist  klar 
ersichtlich,  dass  für  die  Consonanzen:  Octav .  Quinte  und  Quarte 
(Diapason,  Diapente  und  Diatessaron)  die  antike  Theorie  der  Griechen 
und  des  Boetius  mit  der  modernen  Akustik  übereinstimmt.  Letztere 
stellt  bekanntlich  folgende  Hauptgrundsätze  auf: l) 

» i )  Die  Schwingungszahl  einer  Saite  verhält  sich  umgekehrt  wie 
ihre  Länge,  d.  h.  wenn  eine  Saite  auf  irgend  einem  Instrumente,  wie 
einer  Violine,  einer  Guitarreetc,  aufgespannt  ist  und  in  einer  gegebenen 
Zeit  eine  bestimmte  Anzahl  von  Schwingungen  macht ,  so  macht  sie  in 
derselben  Zeit  zweimal,  dreimal,  viermal  u.s.  w.  so  viel  Schwingungen, 
wenn  man  bei  unveränderter  Spannung  nur  y2,  y3,  */4  etc.  der  ganzen 
Länge  schwingen  lässt;  sie  würde  3/2>  4/3  ma^  so  schnell  schwingen, 
wenn  man  nur  2/3,  %  der  ganzen  Länge  schwingen  Hesse. 

»  2)  Die  Zahl  der  Schwingungen  einer  Saite  ist  der  Quadratwurzel 
aus  den  spannenden  Gewichten  proportional ,  d.  h.  wenn  das  Gewicht, 
welches  die  Saite  spannt,  viermal,  neunmal ,  sechszehnmal  so  gross  ge- 
macht wird,  während  ihre  Länge  unverändert  bleibt,  so  wird  die  Ge- 
schwindigkeit der  Schwingungen  zweimal,  dreimal,  viermal  so  gross. 

»  3}  Die  Schwingungszahlen  verschiedener  Saiten  derselben  Materie 
verhalten  sich  umgekehrt  wie  ihre  Dicke.  Wenn  man  z.B.  zwei  Stahl- 
saiten von  gleicher  Länge  nimmt,  deren  Durchmesser  sich  wie  i  :  %  ver- 
halten ,  so  wird  die  dünnere  bei  gleicher  Spannung  in  derselben  Zeit 
doppelt  so  viel  Schwingungen  machen  als  die  dickere.  Für  Darmsaiten 
ist  dieses  Gesetz  wohl  nicht  immer  genau  wahr ,  weil  sie  nicht  immer 
absolut  gleichartig  sind. 


1)   Vgl.  Johannes  Müller,  Lehrb.  d.  Physik. 
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»  i)  Die  Schwingungszahlen  von  Saiten  verschiedener  Materien  ver- 
halten sich  umgekehrt  wie  die  Quadratwurzeln  ihrer  specifischen  Ge- 
wichte. Wenn  z.  B.  eine  Saite  von  Kupfer,  deren  specifisches  Gewicht 
9  ist,  und  eine  Darmsaite,  deren  specifisches  Gewicht  \  ist,  gleiche  Länge 
und  gleichen  Durchmesser  haben  und  wenn  beide  durch  gleiche  Ge- 
wichte gespannt  sind,  so  schwingt  die  Kupfersaite  dreimal  langsamer  als 
die  Darmsaite. 

»  Es  versteht  sich  von  selbst,  dass  diese  Gesetze  nur  für  solche  Sai- 
ten gelten,  die  ihrer  ganzen  Dicke  und  Länge  nach  homogen  sind ,  dass 
sie  also  nicht  auf  Darmsaiten,  welche  mit  Metallfäden  übersponnen  sind, 
angewendet  werden  können.  Die  metallische  Hülle  ist  hier  eine  träge 
Masse,  welche  durch  die  Elasticität  der  Saite  in  Bewegung  gesetzt  wer- 
den muss  und  welche  also  die  Schwingungsdauer  vergrössert.« 

Als  das  erste  Instrument  der  Schöpfung  gilt  allen  musikalischen 
Schriftstellern  die  menschliche  Stimme,  und  von  dieser  geht  auch 
Boetius  in 

Cap.  XII 

aus,  wo  er  die  stetige  Stimme  und  intervallartige  unterscheidet. 
Es  stimmt  nun  die  Definition  unseres  Autors  genau  mit  dem  überein,  was 
wir  aus  den  griechischen  Schriftstellern  über  die  »Bewegung  der  Stimme«  *) 
erfahren.  Nach  der  Ansicht  der  Alten  entsteht  der  Klang  durch  eine 
Thätigkeit  der  Stimme,  und  zwar  ist  diese  keine  regellose,  sondern  sie  ist 
einem  bestimmten  Gesetze  unterworfen.  Die  regellose  Thätigkeit  der 
Stimme  würde  zwar  ein  Hörbares,  z.B.  Laut,  Schall,  Geräusch  u.  s.w., 
wo  das  klingende  Element  mehr  oder  weniger  bemerkbar  wäre,  hervor- 
bringen, sie  würde  aber  nie  im  Stande  sein ,  einen  reinen  musikalischen 
Klang  frei  von  jedem  Nebenbegriffe  zu  erzeugen.  Die  geregelte 
Thätigkeit  besteht  nun  darin,  dass  die  Stimme  bei  Erzeugung  des  Klan- 
ges ein  gewisses  Verhältniss  der  Höhe  und  Tiefe  erfassen  muss,  und 
dieses  Verhältniss  wird  Klang  höhe  genannt2).  Hohe  und  Tiefe 
sind  allgemeine  Begriffe,  Klanghöhe  ist  das  Besondere  des  Allgemei- 
nen ,  das  Bestimmbare  des  Unbestimmten.  Daher  sagt  Aristoxenus  : 
»Klang  ist  Fall  der  Stimme  auf  eine  Klanghöhe  ;  denn  der  Klang  scheint 
erst  dann  für  das  Melos  verwendbar  zu  sein,  wenn  die  Stimme  auf  einer 


4)  Vgl.  Paul,  Absol.  Harmonik  der  Griechen  S.  1  u.  2. 

2)  Höhe  und  Tiefe  =  6£uty)s  %a\  ßapuTTj?,   Stimme  =  <eam)  ,  Klanghöhe 

=  TGtClS. 
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Klanghöhe  zu  stehen  scheint«  *) .  Da  es  Hohe  und  Tiefe  giebt ,  so  giebt 
es  auch  höhere  und  tiefere  Klänge.  Wenn  nun  die  Stimme  von  einem 
höheren  zu  einem  tieferen,  oder  umgekehrt  von  einem  tieferen  zu  einem 
höheren  Klange  übergeht,  so  nennen  dies  die  Griechen  :  »  die  Bewegung 
der  Stimme « 2) .  Die  klangliche  Bewegung  der  Stimme  ist  aber  wohl  zu 
unterscheiden  von  derjenigen,  welche  beim  Sprechen  bemerkbar  ist. 
Die  Rede  bedarf  keiner  bestimmten  Klanghöhen,  sie  ist  niemals  gebunden 
an  gewisse  Plätze ,  wie  sie  der  musikalischen  Stimme  durch  Klangver- 
hältnisse angewiesen  sind.  Die  Stimme  bewegt  sich  in  der  Rede  stetig 
ohne  Festhaltung  bestimmter  Klanghöhen  3) .  Im  Melos  muss  sich  aber 
die  Stimme  von  der  Hohe  zur  Tiefe  und  umgekehrt  dem  Orte  nach4), 
d.  h.  in  bestimmten  Klangverhältnissen  bewegen;  sie  hat  hier  Klang- 
hohen  zu  durchlaufen,  von  denen  eine  jede  auch  bei  der  schnellsten  Be- 
wegung für  das  Gehör  zur  Erscheinung  gelangen  muss.  Daher  heisst 
diese  Bewegung  im  Gegensatz  zu  der  stetigen,  d.  h.  zu  der  nirgends 
feststehenden:  eine  intervallartige5).  Wie  nun  Boetius  erzählt, 
habe  Albinus  noch  eine  Bewegung  der  Stimme  angenommen,  welche 
zwischen  dem  Gesänge  und  der  prosaischen  Rede  im  Ausdruck  die  Mitte 
halten  sollte,  nämlich  die  zur  Recitation  von  Gedichten  brauchbare. 
Man  weiss,  dass  die  Redner  gern  in  einem  bestimmten  Tonumfange  ihre 
Stimme  ertönen  liessen,  um  stets  das  rechte  Mass  in  der  Modulation  ihres 


1)  Aristoxenus  p.  15.  Suvröpuo«;  [aev  ouv  etireiv,  <p«mjs  7tTa>ai<;  etu  fj.iav  xaatv 
6  cp^Yifo?"  töte  -(dp  cpaivexai  cpftöf-ps  ewai  TotouTo?,  olos  eis  p.eXo?  Tarreaftat  ^p^o- 
opiivov,  8xav  Y]  cpoov^  cpav^  eoxavai  (hri  {Ata?  zaoewc,'  6  tuev  ouv  cp^OYYo;  toioütose'oti. 

2)  tttvrjatc  cpumjs. 

3)  xiMY]at?  cusey^c,  cpwvfjs. 

4)  xaxa  t<5tcov  rtveiaOai ,  vgl.  Aristoxenus,  pag.  3,  8,  9,  10;  Aristid.  Quirit. 
pag.  8,  9;  Nicomachus  p.  3.  4;  Gaudentius  pag.  2,  3;  Euclid.  pag.  2.  Auch 
Ptolemäus  pag.  16,  17  unterscheidet  ähnlich  die  ungleich  tönenden  Geräusche 
(«locpot  dvtoöxovot)  in  stetige  (cuve^eT?)  und  getrennte  (Btwpicfiivoi) ,  und  er 
lehrt,  dass  jene  der  Harmonie  fremd  (dpfjLovntfjs  dXXÖTpioi) ,  diese  derselben 
eigen  fotaeToi)  seien.  Aristides  Quintil.  pag.  7  setzt  ebenso  wie  Boetius  lib.  1, 
cap.  12  zwischen  die  genannten  Bewegungen  die  mittlere  (xlvqois  pioY]),  welche 
diejenigen  in  Anwendung  bringen,  deren  Aufgabe  es  ist,  ein  Gedicht  zu  reci- 
tiren. 

5)  xtvTjOic  SiaaTY](xaTf)tTj.  Diese  Bewegung  der  Stimme  müssen  die  Sänger 
(oi  fAeXipSoüvres)  anwenden ;  sie  kann  also  auch  eine  melodische  Bewegung  »%£- 
rrjci«;  (A£Xti)oixT) «,  im  Gegensatz  zur  Bewegung  der  Stimme  beim  Sprechen  »x(- 
vrjct;  Xoyut)  «  genannt  werden,  weil  von  denen,  welche  erstere  gehrauchen, 
gesagt  wird,  nicht  dass  sie  sprechen  »Xiy£w«,  sondern  dass  sie  singen  »d'Bew«. 
Aristoxenus  pag.  9,  10;  Euclid.  pag.  2;  Nicomachus  pag.  3;  Gaudentius  pag.  2. 
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Organs  festzuhalten ,  weshalb  ein  Bläser  zum  Tonangeben  angestellt 
wurde.  Da  nun  bei  den  Römern  namentlich  zu  Anfang  der  Kaiserzeit 
die  Sitte  aufkam  und  diese  in  Augustus  einen  eifrigen  Förderer  fand, 
dass  die  Autoren  ihre  schriftlichen  Werke,  Gedichte,  etc.  vor  Versamm- 
lungen im  Theater ,  auf  dem  Forum ,  in  Tempeln,  Gärten,  Bädern  vor- 
lasen, resp.  recitirten,  so  ist  leicht  einzusehen,  wie  Boetius  es  für  no- 
thig  hält,  auch  diese  Art  der  Stimmmodulation  zu  erwähnen.  Er  citirt 
hierbei  Albinus,  welchen  einige  unserer  Historiker  für  Aristides  Quinti- 
lianus  gehalten  haben  ,  weil  dieser  allerdings  pag.  7  bei  Meibom  die 
beregte  Art  der  Stimmbewegung  ausdrücklich  anführt.  Jedoch  beruht 
eine  solche  Annahme,  den  citirten  Albinus  mit  Aristides  Quintilianus  zu 
identificiren ,  auf  subjeetiver  Willkür,  da  jene  Bewegung  der  Stimme 
beim  Reden  gewiss  allgemein  als  ästhetisches  Gesetz  bekannt  war.  Viel- 
mehr ist  mit  Wahrscheinlichkeit  anzunehmen,  dass  jener  genannte  Al- 
binus der  von  Cassiodorus  *) ,  dem  Freunde  des  Boetius,  als  bedeutender 
Mann  aufgeführte2)  gewesen  sei.  Cassiodor  sagt  dabei,  das  Werk  des  Al- 
binus sei  auf  der  Bibliothek  in  Rom  vorhanden,  und  er  habe  dasselbe 
auch  mit  grosser  Aufmerksamkeit  gelesen. 

Die  gesammte  Modulation  ist  auf  ein  gewisses  Mass  reducirt ,  wie 
in  Uebereinstimmung  mit  den  griechischen  Autoren  Boetius  in 

Cap.  XIII 

darlegt.  Durch  den  Athem  wird  die  stetige  Stimme  begrenzt,  d.  h.  sie 
hat  nur  die  Kraft,  eine  gewisse  Anzahl  von  Worten  in  einem  Athem 
vorzutragen ,  durch  die  natürliche  Beschaffenheit  der  Singstimme  ist 
wiederum  in  Bezug  auf  Hohe  und  Tiefe  der  Klangregion  eine  Grenze  ge- 
setzt. Es  dürfte  hier  der  Platz  sein,  kurz  auseinanderzusetzen,  welche 
Ansichten  im  Alterthum  und  gewiss  auch  zur  Zeit  des  Boetius  über 
die  Natur  des  menschlichen  Stimmorgans  sich  geltend  machten.  Nach 
dem  Galenus  (geb.  131  n.  Chr.)  wurde  die  Luft  von  den  Intercostal- 
muskeln  mit  Gewalt  gegen  den  Larynx  und  durch  die  Stimmritze  getrie- 
ben3). Der  Larynx  ist  nun  der  Hauptsitz  der  Stimme.  Je  mehr  die 
Glottis  sich  verengt,  desto  feiner  d.  h.  hoher  wird  die  Stimme,  je  wei- 
ter, desto  tiefer.     Die  Verengerung  der  Stimmritze  wird  durch  die  Ac- 


1)  De  musica  Tomus  II,  pag.  557  b  (ed.  Venet.  a.  1729). 


2)  Vir  magnificus. 


3)  Claudii  Galeni  opera  omnia  ed.  D.  Car.  Gottl.  Kühn:  Tom.  II,  841  ;  III, 
402,  525,  551—557,  558,  562,  563,  577,  581  ff . ,  589;  IV,  278,  279;  V,  231, 
718;  VI,  421  ;  VIII,  45,  50,  53  u.  267;  X,  366;  XI,  305;  XII,  293;  XIV,  579 
U.  628;  XV,  323,  793;  XVI,  204  ;   XVIII  B,  950. 
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tion  der  Muskeln  bewirkt ,  welche  den  Luftröhrenkopf  aufwärts  ziehen, 
und  die  Erweiterung  geschieht  durch  das  Herabziehen  desselben  *) .  Wenn 
nun  eine  beträchtliche  Luftmasse  mit  Schnelligkeit  bewegt  wird,  so  ent- 
steht die  starke  Stimme  ;  die  schwache  aber  wird  erzeugt,  wenn  sich  nur 
eine  geringe  Menge  Luft  langsam  bewegt.  (Daraus  erklärt  er  den  Ausspruch 
des  Hippocrates 2) ,  dass  die  Thiere  die  stärkste  Stimmehaben ,  welche 
die  meiste  eingepflanzte  Wärme  oder  die  thätigste  Lebenskraft  besitzen.) 
Nach  Aristoteles3)  ist  die  Stimme  ein  Schall,  der  durch  geisti- 
gen Antrieb  und  durch  Hülfe  der  Imagination  erzeugt  und  vollbracht 
wird 4) .  Den  Unterschied  der  Stimme  und  Sprache  erklärt  er  so  : 
»Der  Ton  ist  vom  Schalle  unterschieden,  und  von  beiden  unterscheidet 
sich  die  Sprache.  Ausser  der  Luftröhre  wird  in  keinem  Gliede  des 
Körpers  die  Stimme  hervorgebracht.  Demnach  sind  die  Thiere  ohne 
Lungen  stumm.  Die  Sprache  aber  ist  die  Articulation  der  Töne  mit 
Hülfe  der  Zunge5).«  Von  den  Gliedern,  welche  zur  Hervorbringung  der 
Stimme  gehören,  nennt  Aristoteles  die  Lunge,  die  Luftröhre  und  den  Mund. 
Die  Lungen,  deren  Gefässe  bis  ans  Herz  reichen  6) ,  enthalten  eine  Menge 
luftigen  Geistes,  —  sie  seien  gewissermassen  der  Blasebalg  und  hätten 
insofern  auf  die  Modulation  der  Töne  Einfluss,  als  sie  nach  ihrer  ver- 
schiedenen Grösse,  Härte,  Weichheit  und  Zusammenziehungsfähigkeit  die 
Luft,  welche  in  der  Luftröhre  enthalten  ist,  auf  verschiedene  Weise  erschüt- 
tern. Zur  Hervorbringung  aller  Modulationen  seien  die  Lungen  am  ge- 
schicktesten, welche  recht  gross  und  weich,  auch  gehörig  getheilt wären, 
weil  sie  in  solchem  Zustande  viel  Luft  aufnehmen  und  wieder  ausstossen 
könnten,  der  Weichheit  und  leichteren  Compressionsfähigkeit  wegen. 
Bezüglich  der  LuftrÖhren-Construction  sagt  er,  dass  diese  von  grossem 
Nutzen  für  die  Stimme  sein  könne.  Er  nennt  sie  Arterie,  auch  Pha- 
rynx ;  die  Arterie  besteht  aus  knorpligen  Körpern ,  die  nicht  nur  des 
Athmens,  sondern  auch  der  Stimme  wegen  glatt  und  fest  sind7) .  Durch 
viele  Beispiele,  die  von  der  Einrichtung  geblasener  Werkzeuge  herge- 
nommen sind,  sucht  er  zu  erweisen,  dass  die  Stimme  in  der  Luftröhre 
nach  denselben  Gesetzen  gebildet  werde,  wie  die  Tone  in  einer  Pfeife  8). 

1)  Galen,  comment.  Tom.  1561,  562,  566,  568,  569,  575. 

2)  Galen,  comment.  4  in  lib.  6.  Tom.  XVII  B,  201. 

3)  Aristoteles,  geb.  zu  Stagira  384  v.  Chr. 

4)  Aristotel.  de  anima  lib.  2,  c.  8. 

5)  Aristotel.  histor.  animal.  lib.  4,  c.  9.  ed.  Weise. 

6)  Aristotel.  histor.  animal.  lib.  1,  c.  13. 

7)  Aristotel.  de  partib.  animal.  lib.  3,  c.  3. 

8)  Aristotel.  de  partib.  animal.  lib.  3,  c.  3. 
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Aristoteles  kannte  natürlich  nicht  genau  die  Function  der  Stimmbänder  und 
der  Stimmritze ;  die  neuere  Forschung  hat  ja  klargestellt,  dass  die  normalen 
Stimmbänder  wie  durchschlagende  Zungen  erscheinen,  wogegen  sich  der 
sehr  scharfe  Stimmklang  mit  unangenehmer  Tonfärbung  darauf  zurück- 
führen lassen  dürfte,  dass  die  Ränder  der  Stimmbänder  nicht  glatt  oder 
gerade  genug  sind,  um  sich  zu  einem  engen  geradlinigen  Spalte  zusam- 
menlegen zu  können ,  ohne  dabei  an  einander  zu  stossen,  und  dass  da- 
durch der  Kehlkopf  sich  mehr  den  aufschlagenden  Zungenwerken  nä- 
hert, die  eine  viel  schärfere  Klangfarbe  haben  *) .  Aristoteles  sagt  nun 
weiter,  dass  zu  einer  starken  Stimme  die  Erschütterung  der  Luft  in  der 
Luftröhre  gehöre,  welche  die  Lungen  zu  bewirken  hätten.  Der  Ton, 
meint  er,  ist  desto  voller,  je  kräftiger  die  Luft  ausgetrieben  wird,  wes- 
halb auch  die  Stimme  der  Männer  am  vollsten  und  stärksten  erscheint. 
Dabei  setzt  er  klar  aus  einander ,  dass  die  Verschiedenheit  der  Tone  in 
Rücksicht  auf  Höhe  und  Tiefe  nicht  von  der  Bewegung  überhaupt,  sondern 
von  der  Schnelligkeit  der  Vibrationen  und  der  zitternden  Schwingungen 
herrühre.  Er  leitet  nun  die  Tiefe  und  Höhe  des  Tones  von  der  grösse- 
ren oder  geringeren  Schnelligkeit  der  zitternden  Erschütterungen  der 
Luft,  die  Stärke  oder  Schwäche  des  Schalles  aber  blos  von  der  Menge 
der  erschütterten  Luft  her2).  Sodann  widerlegt  er  die  Theoretiker, 
welche  die  Schnelligkeit  der  Erschütterungen  als  eine  von  der  grösseren 
Luftmenge  ausgehende  betrachten,  weil  die  Langsamkeit  der  Bewegungen 
immer  von  der  grösseren  Masse  der  Körper  herrühre ,  die  also  beide 
Zustände  mit  einander  verwechseln.  Wenn  dies  sich  so  verhielte,  so 
konnte  niemals  ein  tiefer  Ton  zugleich  schwach,  ein  hoher  Ton  stark 
sein.  Daher  behauptet  er,  dass  die  Stärke  des  Tones  allein  von  der 
Menge  der  erschütterten  Luft  herrühre ,  dass  die  Hohe  und  Tiefe  des 
Tones  nicht  allein  von  der  Menge ,  sondern  auch  von  der  Gewalt  ab- 
hänge, mit  welcher  die  Luft  erschüttert  werde ,  und  dass  man  zugleich 
auf  das  Verhältniss  der  Kraft  und  der  Masse  Rücksicht  zu  nehmen  habe. 
Wenn  z.B.  bei  Thieren  wegen  der  verschiedenen  Länge  des  Luftcanals 
die  Menge  der  bewegten  Luft  grösser  oder  geringer  ist ,  so  sucht  er  die 
Entstehung  der  Hohe  oder  Tiefe  des  Tones  in  denselben  aus  der  ver- 
schiedenen Anstrengung  der  Kräfte  herzuleiten ,  womit  die  Luft  durch 
die  Stimmritze  getrieben  wird  3) . 


1)  Helmholtz,  die  Lehre  von  den  Tonempfindungen,  I.Aufl.S.  164.  Hierbei 
beachte  man  die  Theorie  der  Obertöne  bei  den  Klängen  der  Vocale. 

2)  Aristotel.  de  generat.  animal.  lib.  5,  c.  7. 

3)  Aristotel.  1.  c. 
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Zur  Erklärung  von  der  Natur  des  Stimmorgans  fügt  ßoetius   in 

Cap.  XIV 

die  Art  und  Weise  des  Hörens,  welche  Ansichten  davon  Zeugniss  able- 
gen, dass  ihm  der  Grund  der  Schwingungsgesetze  nicht  unbekannt  war. 
Ein  besonderes  Interesse  erregt  hierbei  das  Zusammentreffen  in  den  Mei- 
nungen des  Boetius  und  des  neuesten  hervorragendsten  Forschers  auf 
dem  Gebiete  der  Akustik.  Helmholtz,  der  bedeutende  Physiolog,  be- 
dient sich  nämlich  zur  Veranschaulichung  der  Schwingungsgesetze  fast 
ganz  desselben  Bildes,  welches  Boetius  zur  Erläuterung  anwendet.  Es 
werden  von  ihm  die  Wasserwellen  in  Parallele  gestellt  zu  den  Luftwel- 
len, und  in  Bezug  auf  diese  Wellenbewegungen  erklärt  nun  Helmholtz 
ganz  übereinstimmend  mit  Boetius *)  :  » Man  denke  sich  in  eine  ebene 
ruhige  Wasserfläche  einen  Stein  geworfen.  Um  den  getroffenen  Punkt 
der  Fläche  bildet  sich  sogleich  ein  kleiner  Wellenring,  welcher  nach  allen 
Richtungen  hin  gleichmässig  fortschreitend  sich  zu  einem  immer  grösser 
werdenden  Kreise  ausdehnt.  Diesem  Wellenringe  entsprechend  geht 
in  der  Luft  von  einem  erschütterten  Punkte  der  Schall  aus  und  schreitet 
nach  allen  Richtungen  fort,  so  weit  die  Grenzen  der  Lufmasse  es  erlau- 
ben. Der  Vorgang  in  der  Luft  ist  im  Wesentlichen  ganz  derselbe  ,  wie 
auf  der  Wasserfläche,  der  Hauptunterschied  ist  nur,  dass  der  Schall  in 
dem  räumlich  ausgedehnten  Luftmeere  nach  allen  Seiten  kugelförmig 
fortschreitend  sich  ausbreitet ,  während  die  Wellen  an  der  Oberfläche 
des  Wassers  nur  ringförmig  fortschreiten  können.  Den  Wellenbergen 
der  Wasserwellen  entsprechen  in  den  Schallwellen  Schichten ,  in  denen 
die  Luft  verdichtet  ist,  den  Wellenthälern  verdünnte  Schichten.  An  der 
freien  Wasseroberfläche  kann  die  Masse  nach  oben  ausweichen ,  wo  sie 
sich  zusammendrängt  und  so  die  Berge  bildet.  Im  Innern  des  Luft- 
meeres muss  sie  sich  verdichten,  weil  sie  nicht  ausweichen  kann.  Die 
Wasserwellen  also  schreiten  beständig  vorwärts  ohne  umzukehren ;  aber 
man  muss  nicht  glauben,  dass  die  Wassertheilchen,  aus  denen  die  Wellen 
zusammengesetzt  sind,  eine  ähnliche  fortschreitende  Bewegung  haben, 
wie  die  Wellen  selbst.  Die  Bewegungen  der  Wassertheilchen  längs  der 
Oberfläche  des  Wassers  können  wir  leicht  sichtbar  machen ,  indem  wir 
ein  Hölzchen  auf  dem  Wasser  schwimmen  lassen.  Ein  solches  macht  die 
Bewegungen  der  benachbarten  Wassertheilchen  vollständig  mit.  Nun  wird 
ein  solches  Hölzchen  von  den  Wellenringen  nicht  mitgenommen,  sondern 


1)  Helmholtz,  Lehre  von  den  Tonempfindungen,  S.  16. 
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nur  auf  und  ab  geschaukelt  und  bleibt  schliesslich  an  der  Stelle  ruhen,  an 
der  es  sich  zuerst  befand.  Wie  das  Hölzchen,  so  auch  die  benachbar- 
ten Wassertheilchen.  Wenn  der  Wellenring  bei  ihnen  ankommt,  wer- 
den sie  in  Schwankungen  versetzt;  wenn  er  vorüber  gezogen  ist,  sind 
sie  wieder  an  ihren  alten  Stellen  und  bleiben  nun  in  Ruhe,  während  der 
Wellenring  zu  immer  neuen  Stellen  der  Wasserfläche  fortschreitet  und 
diese  in  Bewegung  setzt.  Es  werden  also  die  Wellen,  welche  über  die 
Wasseroberfläche  hinziehen,  fort  und  fort  aus  neuen  Wassertheilchen 
aufgebaut,  so  dass  dasjenige,  was  als  Welle  fortrückt ,  nur  die  Erschüt- 
terung, die  veränderte  Form  der  Oberfläche  ist,  während  die  einzelnen 
Wassertheilchen  in  vorübergehenden  Schwankungen  hin- und  hergehen, 
sich  aber  nie  weit  von  ihrem  ersten  Platze  entfernen.« 

Nach  dem  vergleichsweise  angeführten  Bilde  kommen  wir  in 

Cap.  XV 

zu  der  Ordnung  der  Theoreme,  für  welche  Boetius  feststellt,  dass  er  zu- 
nächst die  Proportionen  der  Consonanzen,  dann  das  allmälige  Wachsen  der 
Zahl  der  Saiten ,  sodann  als  Hauptsache  die  Klanggeschlechter  bespre- 
chen wolle;  letztere  gehören  zur  Lehre  der  harmonischen  Erfindung,  d.  h. 
zur  Lehre  über  das  Modulationswesen  der  Tonverbindungen,  und  greifen 
unmittelbar  in  die  musikalische  Praxis  ein ,  da  eine  jede  Tonweise  in 
ihrer  Bewegung  an  das  Gesetz  von  den  Klanggeschlechtern  gebunden 
sei.     Vor  Entwicklung  desselben  kommt  er  in 

Cap.   XVI,  XVII,  XVIII,  XIX 

übersichtlich  auf  die  Proportionen  der  Consonanzen,  des  Ganztones  und 
Halbtones  zu  sprechen,  welche  Auseinandersetzung  keiner  Erklärung 
bedarf,  da  sie  sich  an  allgemein  Angenommenes  anschliesst.  Die  Octav 
(Diapason,  d.  h. durch  alle  Töne  Sia  iraawv  seil.  cpöo^Y^v)  hat  das  Ver- 
hältniss  von  1  :  2,  d.  h.  während  der  Grundton  eine  Schwingung  macht, 
linden  im  Octavton  2  Schwingungen  statt;  die  Quinte  (Diapente  =  öia 
7revT£  =  durch  fünf  Töne)  steht  in  der  Proportion  von  2:3;  die  Quarte 
(Diatessaron  =  8ia  xsaaapwv  =  durch  vier  Töne)  hat  das  Verhältniss 
von  3:4;  der  Ganzton  als  Differenz  von  Quarte  und  Quinte  4/3  :  3/2> 
die  Proportion  8:9;  der  Halbton  243  :  256.  Es  ist  hier  nun  bei  Boe- 
tius besonders  der  Beweis  geführt,  dass  2  43  :  256  nicht  die  genaue 
Hälfte  eines  Ganztones,  sondern  etwas  kleiner  sei,  jedoch  ist  nicht  ge- 
sagt, wie  man  auf  das  Halbtonverhältniss  gekommen  sein  mag.  Die  Er- 
klärung ist   nicht  schwer,  sobald  man  sich  vergegenwärtigt,    dass  die 
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Alten  von  einem  Tone  ausgingen  und  zwei  Quinten  der  Reihe  nach  auf- 
stellten und  dann  mit  drei  Quarten  der  Reihe  nach  verglichen  ,  z.  R. 

A— e  — h  (2  Quinten), 

A  —  d  — g  —  c'  (3  Quarten), 

das  Verhältniss  von  h  :  c'  war  nun 

9     64        256       - 
T  :  27  =  243'  °dGr 
vier  Quarten  und  Quinte  mit  Octave,  z.  B.  : 

A  — d  —  g  —  c'  —  f  (4  Quarten) 

A  —  e e'  (Quinte  mit  Octave) , 

woraus  sich  das  Verhältniss  ergab : 

256      3      _  256 

~81~  "  T         243 
und  damit  war  zugleich  gefunden,  dass  das  Diapason  aus  fünf  Ganztönen 
und  zwei  kleineren  Halbtönen  bestand,  d.  h.  solchen  Halbtönen,  welche 
nicht  die  genauen  Hälften  eines  Ganztones  waren ;  das  Verhältniss  des 
Diapason  war  also : 

%    256/243    Vs        9A  256/243  %        % 

A  —  H  —  c  —  d  —  e  —  f  —  g  —  a 
während  wir  den  diatonischen  Halbton  als  Unterschied  der  grossen  Terz 
5/4  und  der  Quarte  4/3  in  dem  Zahlen  verhältniss  15:16  finden,  dieHalb- 
tone  e  :  f  und  H  :  c  also  in  der  Proportion  15:16  stehen.    Nach  jenen 
übersichtlich  aufgestellten  akustischen  Verhältnissen  geht  er  in 

Cap.  XX 

zu  den  Erfindern  und  Verbesserern  musikalischer  Systeme  über. 

Hier  benutzt  Boetius  einen  Bericht  des  Nicomachus ,  welcher  weit 
vollständiger  erscheint,  als  die  kurze  Erzählung  des  Nicomachus  in  der 
Ausgabe  von  Meibom.  Dieser  verdienstvolle  Herausgeber  macht  schon 
in  den  Noten1)  darauf  aufmerksam,  dass  Nicomachus  auch  andere  Rücher 
über  Musik  geschrieben  habe,  deren  Inhalt  Roetius  excerpirte.  Es  ist  zu 
bedauern,  dass  derselbe  uns  nicht  den  Titel  der  ihm  vorgelegenen  Schrift 
des  Nicomachus  nennt.  Möglicherweise  ist  aber  die  von  Roetius  benutzte 
Abhandlung  dieselbe,  welche  Meibom  in  seine  Sammlung  der  griechischen 
Musiker  aufnahm  ;  denn  offenbar  fehlt  in  dieser  nach  den  Worten  ,  dass 
Orpheus  der  Schüler  des  Lyra-Erfinders  Hermes ,  Thamyris  und  Linus 
die  Jünger  des  Orpheus ,  Hercules  und  Amphion  die  Schüler  des  Linus 
gewesen  seien ,  dass  ferner  die  Lyra  zum  Terpander  über  das  Meer  ge- 
kommen wäre  und  dieser  mit  den  ägyptischen  Priestern,  die  Lyra  ver- 

1)  Meibom,  auct.  sept.  p.  42. 


204 

bessernd,  verkehrt  hätte,  ältere  Schriftsteller  jedoch  die  Lyra-Erfindung 
von  Cadmus ,  dem  Sohn  des  Agenor ,  herleiteten  ,  ein  weiterer  histori- 
scher Excurs,  welcher  mit  dem  Vorhergehenden  im  logischen  Zusammen- 
hange stehen  müsste.  Hier  sind  jedenfalls  die  Manuscripte  unzureichend 
gewesen,  wie  jeder  mit  der  Sache  Vertraute  sofort  erkennen  wird  *) . 

Die  Kithara  -  Stimmung 2)  des  Orpheus  wird  nun  vom  Boetius  in 
folgender  Weise  angegeben  : 

e-a-h-e'. 

Denn  unbedingt  ist  das  älteste  dorische  System  hier  anzuneh- 
men, welches  wir  mit  dem  Klange  e  beginnen ,  um  auch  in  der  mo- 
dernen Musik  die  Einfachheit  dadurch  auszudrücken ,  dass  wir  keine 
Vorzeichen  zu  gebrauchen  nÖthig  haben.  Wollte  man  behaupten,  dass 
auch  das  e  wirklich  genau  ein  e  nach  der  Leipziger  Stimmung  gewesen 
wäre,  so  würde  dies  jeder  Musiker  vom  Fach  für  Phantasterei  erklären. 
Sind  doch  in  der  neuesten  Zeit  an  verschiedenen  Orten  auch  verschie- 
dene Stimmungen  im  Gebrauch,  warum  sollte  die  griechische  Stimmung 
genau  einer  der  neueren  entsprechen?  Palestrina  componirte  mit  Zu- 
grundelegung der  ionischen  Tonart  im  regulären  System  stets  in  C-dur 
und  im  transponirten  System  in  F-dur;  er  überliess  dann  ruhig  den 
Sängerchören  die  Transposition ,  nur  musste  das  System  gewahrt  blei- 
ben, —  und  auf  dieses,  nicht  auf  die  absolute  Klanghöhe  kommt  es  hier 
hauptsächlich  an.  Jeder  Ton  erhält  im  Verhältniss  zu  anderen  Tönen, 
im  Tonartensystem  erst  seine  verständige  Bestimmung  und  Bedeutung, 
zu  welcher  die  absolute  Klanghöhe  nur  den  Ausgangspunkt  bietet.  Möge 
man  nun  f  oder  e  =  \  setzen ,  die  Verhältnisse  werden  sich  dann  ge- 
mäss dem  akustischen  Consonanzengesetze  als  geordnete  ergeben ,  so 
dass  bei  richtigem  Quellenverständniss  ein  Irrthum  unmöglich  ist3). 

Die  Stimmung  des  Orpheus,  welcher  nach  dem  Plutarch  Keinen 
nachgeahmt  haben  soll,  weil  vor  ihm  nur  Auleten  vorhanden  waren,  zu 
denen  die  Weisen  des  Orpheus  in  keiner  Beziehung  standen4),  ist  jeden- 


4)  Die  Worte  p.  30  bei  Meibom  Etolv  ouv  ot  dpi^fxoi  etc.  schliessen  sich 
durchaus  nicht  naturgemäss  an  die  vorhergehenden  7iapaXaßetv  ttjv  xaTap^v 
an  ;  es  fehlt  hier  sicherlich  ein  längeres  Stück ,  welches  vielleicht  Boetius  als 
Unterlage  benutzte. 

2)  Es  ist  hier  nicht  genau  zu  unterscheiden,  ob  Boetius  die  Kitharis,  d.  h. 
das  kleinere  Instrument,  oder  die  Kithara,  das  Instrument  für  den  Agon,  im 
Auge  hatte. 

3)  Auf  die  eigentümliche  und  musikalisch  recht  sonderbare  Anschauung 
Friedrich  Bellermann's  kommen  wir  weiterhin  zu  sprechen. 

4)  Die  Kunstschulen  vor  der  Zeit  Homers  gehören  «der  Fabel  an,  nachwel- 


205 

falls  eine  Annahme  der  späteren  Musikgeschichtsschreiber ,  um  die  Ent- 
stehung der  Geschlechter  zu  beweisen ;  denn  auf  diese  wird  sicherlich 
im  Folgenden  Bezug  genommen,  wo  es  heisst ,  dass  Torrebus  *)  die  5te, 
Hyagnis  die  6te ,  Terpander  die  7te  und  Lichaon  aus  Samos  die  8te 
Saite  hinzugefügt  habe.  Wenn  wir  annehmen,  dass  die  Stimmung e-a-h-e' 
von  Torrebus  um  den  Klang  f,  von  Hyagnis  um  den  Klang  g  und  von  Ter- 
pander um  den  Klang  d'  bereichert  worden  ist  und  Lichaon  aus  Samos 
zwischen  Paramese  =  h,  die  auch  Trite  genannt  wurde ,  und  Paranete 
=  d'  die  richtige  Trite  =  c  setzte ,  so  ist  die  Erklärung  auf  einfache 
Weise  gefunden.  Dass  hier  aber  in  dem  Berichte  mit  der  Unterschei- 
dung der  Trite  und  Paramese  eine  Ungenauigkeit  vorliegt ,  geht  aus  der 
Gegenüberstellung  des  Terpandrischen  Heptachords  und  des  Octachordes 
des  Lichaon  hervor,  welche  beweist,  dass  unter  dem  Heptachord  Terpan- 
ders  die  Reihe  e-f-g-a-b-c'-d',  d.  h.  ein  System  von  zwei  verbundenen  Te- 


cher man  allerdings  zwei  Kunstschulen  in  die  älteste  Zeit  versetzen  kann,  von 
denen  die  Thracische  mit  Orpheus  und  Amphion  als  kitha  rodische,  die 
Phrygische  aber  des  Olympus  als  auletische  gelten.  Aus  beiden  soll  die 
Lesbische  Schule  des  Terpander  hervorgegangen  sein,  von  welcher  die  dori- 
sche Musik  imPeloponnes  hergeleitet  werden  könnte.  Der Phrygischen  Schule 
wird  ausser  der  Kunst  des  Flötenspieles  noch  das  später  anzuführende  enhar- 
monische  Geschlecht,  sowie  das  phrygische  und  lydische  Diapason  zu- 
gesprochen. Zu  den  phrygischen  Musikern  gehörten  die  in  der  Fabel  genannten 
Hyagnis,  Marsyas,  Olympus,  während  Strabo  lib.  10,  cap.  3,  §  14  (ed.  G.  Kramer 
Volumen  II,  pag.  383)  für  Hyagnis  den  Seilenos  anführt,  obschon  derselbe  bei. 
anderen  Schriftstellern  bald  mit  Gorybantes ,  bald  mit  Marsyas  selbst  identifi- 
cirt  wird.  Hierzu  kommt  Babys,  Bruder  des  Marsyas,  welcher  ein  so  geringer 
Musiker  war,  dass  ihn  Apollo  nicht  einmal  einer  Strafe  für  werth  hielt.  Athen. 
14,  624;  Zenob.  4,  81.  Cf.  Leutsch  in  Paroemiog.  graec.  2  pag.  689.  So- 
dann ist  Agnes,  ein  phrygischer  Musiker,  von  welchem  (bei  Betrachtung  der 
Erfindungen  musikalischer  Instrumente  und  anderer  Dinge)  Clemens  Alex. 
Strom,  lib.  1,  pag.  307  (ed.  Paris.  1641)  überliefert,  dass  er  die  diatonische 
Harmonie  erfunden  habe.  Die  Reihe  schliesstCotalus,  dessen  Flötencomposition 
bei  Athen.  4,  p.  176  C  erwähnt  ist.  Vgl.  Rhein.  Museum  für  Philol.  herausg. 
von  Welcker  u.  Ritschi,  Jahrg.  1,  Seite  359  (unter  Gap.  II  »Glauce  citharistria«). 
Noch  andere  Namen  phrygischer  Musikerfinden  sich  bei  Athen.  14,  p.  624  B. 
Die  älteste  Dorische  Schule  führt  die  delphische  Tempelsage  auf  die  Sänger 
Chrysothemis  und  Philamon  zurück.    Vergl.  Paul,  Absol.  Harm.  S.  12. 

1)  Nicht  Chorebus,  wie  Friedlein  mit  Glarean  schreibt  (vergl.  Paul,  Absol. 
Harm. ,  wo  die  Zeugnisse  zusammengestellt  sind) .  Denn  es  ist  hier  derselbe 
Torrebus  (ToppYjßo?)  gemeint,  von  welchem  Plutarch  de  mus.  cap.  15  sagt,  dass 
er  nach  dem  historischen  Zeugnisse  des  Dionysius  Iambus  die  lydische  Tonart 
zuerst  in  der  Harmonie  gebraucht  habe. 
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trachorden,  unter  dem  Octachorddes  Lichaondie  Reihe  e-f-g-a-h-c'-d'-e', 
d.  h.  ein  System  von  zwei  getrennten  Tetrachorden,  zu  verstehen  ist. 
Es  muss  also  der  Klang  b  bald  in  die  Reihe  hineingekommen ,  und  zur 
Bildung  des  von  Terpander  angenommenen  Systems  benutzt  worden  sein. 
Was  wir  früher  schon  aussprachen  hinsichtlich  der  harmonischen  Erfin- 
dungen Terpanders  dürfte  kaum  anzuzweifeln  sein,  obgleich  alle  dem- 
selben zugeschriebenen  Erfindungen  mit  Fabeln  durchsetzt  sind;  denn  von 
Terpander  K)  an  beginnt  erst  die  historische  Zeit,   von  welcher  wir  wohl 

1)  In  der  Absol.  Harmon.  bemerkten  wir  Folgendes:  »Dass  neben  jenem 
Heptachord  mit  der  Trite,  welches  von  manchen  Schriftstellern  ,  so  auch  vom 
Aristoteles,  bis  in  die  ältesten  Zeiten  hinauf  versetzt  wird,  noch  eine  andere 
Stimmung  des  Terpander  existirt  haben  muss,  zeigt  die  Stelle  des  Aristoteles 
Problemata  19,  32  :  öid  xi  ötd  TtaaöJv  xaXeixat,  dXX'  ou  xaxd  xöv  dpiftfxöv  oY  6xxa>, 
a»07iep  %a\  8id  xexxdpwv  %d\  hia  Ttevxe ;  H  oxi  ercxd  7jaav  od  ^opBal  xö  dp^atov ;  elx' 
££eXtbv  x-fjv  xpixY]v  TeprcavSpos ,  xyjv  v/jxyjv  npoz£$r]Y.e ,  xai  im  xouxtp  i'Akrftri  Std 
Ttaoöiv,  dXX'  ou  oY  oxror  hi  euxd  Y«p  xty. 

»Die  Stimmung  kann  nach  diesemBericht  keine  andere  als  e-f-g-a-c'-d'-e' 
gewesen  sein;  denn  Aristoteles  kann  mit  der  Entfernung  der  Trite  nur  die  alte 
Paramese  oder  Trite  =  b,  und  mit  der  Hinzufügung  der  Nete  nur  die  bei  Plu- 
tarch  angeführte  dorische  Nete  =  e  gemeint  haben.  Vergl.  Plutarch  de  musica 
cap.  28  :  ot  y^P  texopiqaa'vxec  xd  xoiauxa  TepTrdvBptp  |xsv  xyjv  xe  Aoapiov  v/jxyjv 
rcposexifteaav  06  ^p7]oa[X£vu)V  cxuxt]  x&v  £(ATcpoo^ev  xaxd  xö  (jiXo?.  Es  würde  diese 
Stimmung  den  Uebergang  bilden  zum  Octachord  des  Lichaon  aus  Samos ,  wel- 
cher die  achte  Saite,  d.  h.  die  eigentliche  »Paramese«,  im  diazeuktischen  Sy- 
stem der  Lyra  oder  Kitharis  zutheilte.«  Dass  Terpander  auch  das  Heptachord 
e-f-g-a-b-c'-d'  mit  der  dorischen  Nete  verband  und  somit  als  Erfinder  dermixo- 
lydischen  Octavengattung  gelten  kann  (Plutarch  ebendaselbst:  -/.od  xöv  Mi£oXu- 
Siov  öe  xovov  6Xov  7rpo<;e££up7jo&ai  Xe^exai),  ist  möglich,  obgleich  xovo?  oXos  Trans- 
positionsscala  bezeichnet. 

»Es  ist  dies  ein  Punkt ,  in  welchem  wir  von  Westphal  abweichender  Mei- 
nung sind,  da  dieser  Historiker  angiebt,  dass  Terpander  bereits  zwei  Hepta- 
chorde  vorgefunden  habe,  nämlich:  \.  h-c-d-e-f-g-a,  welches  er  das  »dorisch- 
plagalische«  Heptachord  nennt,  und  2.  e-f-g-a-h-c-d,  dem  er  die  Bezeichnung 
»äolisch-plagalisch«  beilegt.  Abgesehen  von  der  ungenauen  Bezeichnung,  da 
man  nicht  weiss,  welcher  Octave  die  Klänge  angehören,  halten  wir  auch  in  der 
Sache  Beides  für  unerwiesen,  ja  für  unrichtig.  Allerdings  wurde,  wie  man  aus 
den  Theoretikern  nach  Aristoxenus  erkennt,  die  Octavengattung  von  e  zu  e'  do- 
risch genannt;  diese  Benennung  gehört  aber  erst  der  Zeit  nach  Terpander 
an,  wo  das  getrennte  System  in  Gebrauch  kam.  Denn  wenn  Westphal  die  Stelle 
bei  Plutarch  de  mus.  cap.  28,  wo  gesagt  wird,  dass  die  »Geschichtsschrei- 
ber dem  Terpander  den  Gebrauch  der  dorischen  Nete  beilegen«,  so  versteht, 
als  habe  Terpander  zu  e  die  höhere  Octave  zwar  hinzugefügt,  aber  aus  der 
Scala  den  Ton  c  entfernt,  »um  der  alten  einfachen  Weise  möglichst  treu  zu 
bleiben  und  die  herkömmliche  Zahl  von  7  Saiten  oder  7  Tönen  festzuhalten«, 
so  scheint  uns  diese  Conjectur  nur  gemacht  zu  sein ,  um  die  historisch  beglau- 
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glauben  dürfen,  dass  schon  zu  Anfang  das  verbundene  System  (Systema 
synemmenon)  und  das  getrennte  System  (Systema  diezeugmenon)  ge- 
bigte Thatsache  nicht  zu  verletzen,  dass  Terpander  ein  System  von  7  Saiten  be- 
nutzt habe. 

»Warum  sollte  aber  der  Virtuose  Terpander  auf  seinem  siebensaitigen  In- 
strumente nicht  auch  den  achten  Klang,  welcher  nach  der  Zeit  des  Pythagoras 
die  dorische  Nete  hiess ,  hervorzubringen  im  Stande  gewesen  sein ,  da  diese 
Klangerzeugung  durch  das  Drehen  des  Wirbels  ja  leicht  bewerkstelligt  werden 
konnte?  Vielleicht  dürfte  unsere  Ansicht  um  so  gerechtfertigter  erscheinen,  als 
es  gleich  darauf  im  Plutarch  heisst,  dass  Terpander  der  Erfinder  des  ganzen 
mixolydi sehen  Tones  sei.  Jedenfalls  stammt  auch  hier  wieder  der  Name 
»mixolydisch«  aus  späterer  Zeit.  Die  Geschichtsschreiber  konnten  aber 
wohi  sagen,  dass  Terpander  den  ganzen  mixolydischen  Ton  erfunden  habe,  weil 
die  Scala  Terpanders  e-f-g-a-b-c'-d'-e'  ihrem  Systeme  naefrspäter  dasmixoly- 
dische  Diapason  oder  der  mixolydische  Ton  genannt  wurde.  Nach  den 
später  zu  erörternden  Tabellen  des  Claudius  Ptolemäus  ist  der  Klang  e'  die  t  he- 
tische  und  dynamische  Nete  diezeugmenon  im  dorischen  Ton  der  hy- 
podorischen Tonart  und  die  the tische  Nete  diezeugmenon  im  mixoly- 
dischen Ton  der  dorischen  Tonart,  weshalb  der  Ausdruck  »dorische  Nete« 
vollkommen  gerechtfertigt  ist.  Die  Stelle  des  Aristoteles,  wonach  Terpander 
seiner  Kitharis  zuweilen  mit  Hinweglassung  der  Trite  =  b  (nicht  gleich  c,  wie 
Westphal  meint)  die  Stimmung  e-f-g-a-c'd'e'  gegeben  hat  ist  bereits  angeführt 
worden,  und  somit  glauben  wir  die  subjeetive  Anschauung  Westphal's  widerlegt 
zu  haben.« 

Bryennius  (lib.  2,  sect.  5 ;  lib.  1,  sect.  \  ;  lib.  3,  sect.  1  etc.)  wendet  übri- 
gens ein  Octachord  an,  in  welchem  die  Hyperhypate  vorkommt,  nämlich: 

Hyperhypate     =  d 

Hypate 

Parhypate 

Lichanos 

Mese 


Trite  =b3|oH\ 

=cgoo2i 


Paranete 

Nete 

und  dieses  nennt  er  die  achtsaitige  Lyra  des  Pythagoras  (FMotYOpou  oxxdyopooc 
X6pa),  während  es  bei  den  übrigen  als  eine  Verbindung  des  Tetrachord  meson 
und  diezeugmenon  erscheint.  Bryennius  bezeichnet  auch  den  Siebensaiter, 
welcher  aus  der  Verbindung  des  Tetrachord  meson  und  synemmenon  entsteht, 
die  siebensaitige  Lyra  Mercurs  (dpyaioxpoTros  inzdyopZoz  Mpa  'EpjxoD)  Bryen. 
lib.  1,  sect.  \.  Das  aus  15  Saiten  bestehende  vollkommene  System  will  Bryen- 
nius entstanden  wissen  aus  zwei  wechselseitig  zusammengesetzten  Lyren ,  von 
welchen  er  die  eine  von  Proslambanomenos  bis  Mese  als  die  tiefere  (üu^a-yopou 
taxd/opäo;  X6pa  ßapuxepa),  die  andere  als  die  höhere  des  Pythagoras  (Iluki- 
YÖpoo  6xxdyopöo«  Xupa  6£ux£pa)  ansieht.  Aehnlich  nennt  er  auch  das  Hepta- 
chord  (H-c-d-e-f-g-a)  von  Hypate  hypnton  bis  Mese  die  alte  tiefere  siebensaitige 
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kannt  waren.  Es  ist  also  mit  Wahrscheinlichkeit  anzunehmen,  dass  Ter- 
pander  das  System  synemmenon 

e-f-g-a-b-c'-d' 

gebraucht  hat  und  zugleich  jene  Tonreihe  e-f-g-a-c'-d'-e'  in  Anwen- 
dung brachte.  Von  der  ganzen  Tonreihe,  wie  sie  nach  und  nach  in  einer 
Ausdehnung  von  Proslambanomenos  bis  Nete  hyperbolaeon  entstand,  er- 
halten wir  nicht  allein  durch  den  Text,  sondern  auch  durch  die  hin- 
zugefügte Figur  vollgültigen  Beweis,  dass  sich  dieselbe  in  folgenden 
Systemen  gestaltete  : 

A)   System  diezeugmenon. 

Proslambanomenos  =  A 

Hypate  hypaton  =  H 

Parhypate  hypaton  =  c 

Lichanos  hypaton  =  d 

Hypate  meson  =  e 

Parhypate  meson  =  f 

Lichanos  meson  =  g 

Mese  ===  Ä 

Paramese  =  h 

Trite  diezeugmenon  =  c' 

Paranete  diezeugmenon  =  d' 

Nete  diezeugmenon  =  e' 

Trite  hyperbolaeon  =  f 

Paranete  hyperbolaeon  =  g' 

Nete  hyperbolaeon  =  a' 

in  welchem  von  H  zu  e  das  Tetrachord  hypaton ,  von  e  zu  a  das  Tetra- 
chord  meson  ,  von  h  zu  e'  das  Tetrachord  diezeugmenon  und  von  e'  zu 
a'  das  Tetrachord  hyperbolaeon  liegt ; 


Lyra  des  Mercur  fEpfxou  Tpi<;(j.eYiGTou  ötp^aioTpono?  ßapuxepas  e7iTayopoo;  und 
das  Heptachord  von  Paramese  bis  Nete  hyperbolaeon  die  höhere  siebensaitige 
Lyra  des  Mercur  fEpfxoü  Tpt?{A£YiaTO'j  iizzoLyophoc,  Xupa  ö^urepa). 

Nach  unseren  Angaben  wird  Jedermann  erkennen,  dass  wir  über  den  hoch- 
verdienten Forscher  Westphal,  dessen  Arbeiten  wir  als  ganz  bedeutende  Er- 
rungenschaften der  modernen  Musikwissenschaft  betrachten,  keinen  Tadel  aus- 
sprechen, sondern  nur  zur  Klarstellung  einzelner  schwieriger  Punkte  beitragen 
wollen.  Auch  unsere  Ansicht  über  Terpanders  harmonische  Systeme  ist  nur 
Hypothese;  sie  dürfte  aber  die  grösste  Wahrscheinlichkeit  für  sich  in  Anspruch 
nehmen. 
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B)    System  synemmenon. 

Proslambanomenos  =  A 

Hypate  hypaton  =  H"~ 

Parhypate  hypaton  =    c 

Lichanos  hypaton  ===    d 

Hypate  meson  ==    6- 

Parhypate  meson  =     f 

Lichanos  meson  =    g 

Mese  =    a- 

Trite  synemmenon  =    b 

Paranete  synemmenon  ===   c' 

Nete  synemmenon  =  d'- 

in  welchem  die  drei  Tetrachorde  hypaton,  meson  und  synemmenon  ver- 
bunden erscheinen.  Ueber  Orpheus,  Torrebus,  Hyagnis ,  Terpander, 
Lichaon,  Theophrastus1) ,  Histiäus  aus  Colophon  ,  Timotheus  aus  Milet 
haben  wir  uns  schon  früher2)  so  weit  als  thunlich  ausgesprochen;  die 
von  Fabeln  umgebenen  Darstellungen  ihrer  Wirksamkeit  helfen  jedoch 
nichts  zum  Verständniss  der  griechischen  Harmonik,  mit  welcher  wir  es 
hier  allein  zu  thun  haben. 

Fassen  wir  nun  zusammen,  was  die  griechischen  Theoretiker  unter 
Harmonik  verstehen,  und  setzen  wir  dies  in  Beziehung  zu  den  Erörterun- 
gen des  Boetius  bis  zur  Aufstellung  der  eben  erwähnten  Tonsysteme,  so 
finden  wir  kurz  Folgendes:  Die  »Musik«  im  Allgemeinen  wird  von  Ari- 
stoxenus:!)  aufgefasst  als  die  Wissenschaft,  welche  sich  mit  dem  Melos 
beschäftigt,  gleichwie  Aristides  Quintilianus4)  sie  als  »die  Wissenschaft 
des  Gesanges  und  der  Dinge,  welche  das  Melos  betreffen«  definirt.  Schon 
Meibom  hat  in  den  Noten  zum  Euclid5)  nach  dem  Porphyrius  die  Theile 
der  Musik  aufgezählt;  sie  waren  nach  dieser  Anschauung:  Harmonik, 
Rhythmik,  Metrik,  Organik,  Poetik,  Hypokritik,  während  Alypius0)  Harmo- 


♦)  Friedlein  schreibt  mit  einigen  Manuscripten  Prophrastus;  es  heisst  aber 
in  richtiger  Lesart  Theophrastus,  welcher  auch  von  Nicomachus  (Meibom.  Ni- 
com.  Hb.  2,  p.  35)  mit  den  Worten  erwähnt  ist:  &?7tep  hr\  xa\  Beocppacx  6<; 
te  6  nieptxrj«;  ttjv  Iwar/jv  ^opo?)v  Trpoge&Tp'.e. 

2)  Vergl.  Paul,  Absol.  Harm.  d.  Griechen. 

3)  Aristox.  p.  \  rcepi  (jiXou?  £7Tiar/]fr)r]. 

4)  Aristid.  Quint.  p.  5  £7riG-Yjpnr]  pieXotJs  xxt\  twv  irepi  [xeXo?  cofAßatvovTwv. 

5)  Euclid.  p.  44. 

6)  Alyp.  introduct.  mus.  pag.  ^. 

Boetius.  \  4 
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nik,  Rhythmik  und  Metrik  als  Hauptabtheilungen  der  Musik  namhaft  macht, 
Aristoxenus  jedoch  mit  diesen  dreien  noch  Organik  verbindet.  Von  die- 
sen handelt  nun  die  Harmonik  über  Systeme  und  Tonarten1).  Zu- 
nächst gehört  in  ihr  Bereich  die  Betrachtung  der  Stimme  und  des  Ver- 
hältnisses von  Höhe  und  Tiefe  der  Klänge2),  daher  auch  Ptolemäus3)  die 
Harmonik  als  die  Auffassungskraft  der  Differenzen  in  den  Klängen  hin- 
stellt. Man  erhält  nach  den  Ansichten  des  Aristoxenus  eine  Klanghöhe, 
wenn  der  musikalische  Klang  auf  einen  bestimmten  Grad  von  Hohe  und 
Tiefe  gebracht  wird ,  oder  wörtlich  genommen  :  Klang  ist  der  »Fall  der 
Stimme  auf  eine  Klanghöhe«4),  und  eine  solche  Klanghöhe  wurde  je  nach 
der  Stellung  im  System  durch  bestimmte  Namen  ausgedrückt ;  mithin 
bezeichnete  man  durch  Proslambanomenos ,  Hypate  hypaton  etc.,  kurz, 
durch  die  Benennungen  der  Töne,  die  Klanghöhen,  welche  im  System 
brauchbar  waren.  An  die  Definition  der  Klanghöhe5)  knüpft  sich  der 
»Unterschied«  verschiedener  Klanghöhen,  welcher  als  musikalisches 
»Tntervall«  erscheint0).  Das  Intervall  ist  also  gewissermassen  der  Platz, 
welcher  zwischen  zwei  Klanghöhen  liegt.  Aus  der  Zusammensetzung 
der  Intervalle  entstehen  die  Systeme  und  aus  diesen  erkennt  man  dann 
den  Unterschied  der  Intervallgattungen  je  nach  der  Grösse ,  der  Conso- 
nanz  und  Dissonanz  ,  dem  Geschlechte  etc. ,  auf  welchen  Boetius  spä- 
ter zu  sprechen  kommt.  Das  Grundsystem  ist  das  Tetrachord  ,  dessen 
Eintheilung  in  drei  Geschlechter  in 

Cap.  XXI 

angeführt  wird.  In  Uebereinstimmung  mit  dieser  Anordnung  befinden 
sich  auch  die  griechischen  Theoretiker:  Aristoxenus7),  Gaudentius8), 
Euclid 9)  etc.;  sie  stellen  ebenfalls  das  diatonische,  chromatische  und 
enharmonische  Geschlecht  auf,  von  welchen  das  erste  aus  dem  Halbton 
und  zwei  Ganztönen,  z.  B.  e-f-g-a,  das  zweite  aus  zwei  Halbtönen  und 


1)  Aristox.  pag.  1  Tipo;  tyjv  twv  a'jaxTjfxaxcov  te  xal  tovouv  #£topiav ;  vergl.  die 
Theile  der  Mus.  lib.  II,  p.  32. 

2)  6£6ty]s  %aX  ßapur/]?  cp^o^Ytuv. 

3)  Ptolem.  ed.  Wallis  pag.  1.   'ApjxovtXY]  yiv  dort  §6vapuc  xcnw^irrw^  töjv 
sv  Tote  d»6cpot<;  7repl  to  o^u  %a\  xo  ßapo  otacpopwv. 

4)  Aristox.  pag.  15  cpowj?  Tnöiat?  ivX  puav  xaotv. 

5)  Vgl.  Aristox.  pag.  10,11,12,13;  Aristid.  Quint.  pag.  8,  9  ;  Euclid.  pag.  2. 

6)  5tacpopd  xö)v  xaasoiv  =  5iaaTY][i.a. 

7)  pag.  19,  44. 

8)  pag.  5. 

9)  pag.  8,  9,  10 
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der  übermässigen  Secund ,  z.  B.  e-f-ges-a,  das  dritte  aus  zwei  Diesen 
und  der  grossen  Terz,  z.  B.  e-fesfes*-f-a,  bestand1). 

In  Bezug  auf  diese  musikalische  Eintheilung  sind  alle  Theoretiker 
einig,  nicht  so  in  der  akustischen  Zahlentheorie  und  in  den  Klangfär- 
bungen, welche  Boetius  in  den  folgenden  Büchern  eingehender  ausein- 
andersetzt und  dabei  die  Ansichten  der  Aristoxener  und  Pythagoreer 
einander  gegenüberstellt.    In 

Cap.  XXII 

giebt  er  noch  einmal  die  ganze  Reihe  der  Tone  in  besonderer  Beziehung 
zu  den  drei  Geschlechtern  an.  Uebereinstirnmend  mit  Aristoxenus  be- 
merkt er  dabei,  dass  Lichanos  diezeugmenon  im  diatonischen  Geschlechte 
auch  Diatonos  diezeugmenon ,  im  chromatischen  aber  Diatonos  chroma- 
tice  oder  Lichanos  diezeugmenon  chromatice ,  und  im  enharmonischen 
Diatonos  diezeugmenon  enharmonios  oder  Diatonos  hypaton  enharmonios 
genannt  werden  könne ,  gleichwie  ein  ähnliches  Verhältniss  bei  den  ent- 
sprechenden Tönen  in  den  übrigen  Tetrachorden  stattfindet.  Die  Reihen 
in  den  drei  Geschlechtern  sind  also,  auf  unsere  Mollscala  ohne  Vorzeichen 
übertragen,  folgende  : 


A)    Diatonisches 

G 

esc 

hl  ec 

ht: 

Proslambanomenos 

=  A 

Hypate  hypaton 

=  H 

Parhypate  hypaton 

=  c 

Lichanos  hypaton  diatonos 

=  d 

Hypate  meson 

=  e 

Parhypate  meson 

=  f 

Lichanos  meson 

=  g 

Mese 

=  a 

Trite  synemmenon 

=  b 

Paranete  synemmenon  oder 

Lichanos  synemmenon 

oder 

Diatonos  synemmenon 

=  c' 

i)  Dass  die  akustische  Berechnung  der  Tonhöhen  theilweise  eine  andere 
war,  als  bei  uns,  leuchtet  sofort  ein,  wenn  man  in  Erwägung  zieht,  wie 
die  Griechen  das  ursprüngliche  diatonische  Geschlecht,  z.  B.  H-c-d-e ,  wel- 
ches in  unserer  Musik  die  Verhältnisse  besitzt  — x~x  -  =  -,  in  den  Propor- 

256       9       9       4 
tionen  äigX-r-X  — =—  aufstellten,  und  die  Theilung  des  Halbtones  in  Viertels- 
töne bei  uns  keinen  Ausdruck  findet. 

U* 
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Nete  synemmenon  =  d' 

Paramese  =  h 

Trite  diezeugmenon  =  c' 
Paranete    diezeugmenon    oder    Lichanos  diezeugmenon 

oder  Diatonos  diezeugmenon  =  d' 

Nete  diezeugmenon  =  ©' 

Trite  hyperbolaeon  =a  f' 

Paranete  hyperbolaeon  oder  Diatonos  hyperbolaeon  =  g' 

Nete  hyperbolaeon  =  a' 

B)    Chromatisches  Geschlecht: 

Proslambanomenos  ===  A 
Hypate  hypatou  =  H 
Parhypate  hypatou  =  c 
Lichanos  hypaton  chromatice  oder  Diatonos  chromatice  =  des 
Hypate  meson  —  © 
Parhypate  meson  =  f 
Lichanos  meson  chromatice  oder  Diatonos  meson  chromatice    =  ges 
Mese  =  a 
Trite  synemmenon  =  b 
Paranete  synemmenon  oder  Diatonos  synemmenon  chro- 
matice oder  Lichanos  synemmenon  chromatice  =  ces' 
Nete  synemmenon  =  d' 
Paramese  =  h 
Trite  diezeugmenon  =  c' 
Paranete   diezeugmenon  chromatice  oder  Diatonos  die- 
zeugmenon chromatice  =  des' 
Nete  diezeugmenon  =  e' 
Trite  hyperbolaeon  =  f' 
Paranete  hyperbolaeon  oder  Hyperbolaeon  chromatice  =  ges' 
Nete  hyperbolaeon  ::=  a' 

C)    En  harmonisches  Geschlecht: 

Proslambanomenos  ==  A 

Hypate  hypaton  =  H 

Parhypate  hypaton  (enharmonios)  —  cesces* 

Lichanos  hypaton  enharmonios  =  c 

Hypate  meson  —  © 

Parhypate  meson  (enharmonios)  =  festes* 


213 


Lichanos  meson  enharmonios  oder  Diatonos  meson  en- 
harmonios 

Mese 

Trite  synemmenon  (enharmonios) 

Paranete  synemmenon  (enharmonios)  oder  Diatonos  syn- 
emmenon enharmonios  oder  Lichanos  synemmenon 
enharmonios 

Nete  synemmenon 

Paramese 

Trite  Hiezeugmenon  (enharmonios) 

Paranete  diezeugmenon  (enharmonios)  oder  Diatonos 
diezeugmenon  enharmonios  oder  Diatonos  hypaton 
enharmonios 

Nete  diezeugmenon 

Trite  hyperbolaeon  (enharmonios) 

Paranete  hyperbolaeon  enharmonios  oder  Hyperbolaeon 
enharmonios 

Nete  hyperbolaeon 


f 
a 

bb* 


b 

h 

eesces' 


c 

e' 

fesfes'* 


=  f 
=  a' 


Wir  haben  hier  deswegen  die  Klanggeschlechter  noch  einmal  zusammen- 
gestellt ,  um  auch  die  verschiedenen  Benennungen  ein  und  desselben 
Klanges,  z.  B.  der  Lichanos  in  den  drei  Geschlechtern  deutlich  hervorzu- 
heben ,  weil  dies  zum  Verständniss  der  griechischen  Autoren  unbedingt 
nothwendig  ist  und  die  neueren  Forscher  darauf  keine  Rücksicht  genom- 
men haben,  z.  B.  Friedrich  Bellermann  in  seinen  Tonleitern  und 
Musiknoten  der  Griechen ,  wo  auch  die  moderne  Bezeichnung  im  chro- 
matischen und  enharmonischen  Geschlechte  gar  nicht  der  griechischen 
Anschauung  von  den  feststehenden  und  beweglichen  Klängen  entspricht, 
welcher  Gegenstand  weiterhin  behandelt  wird.  Aus  der  Anordnung  geht 
hervor,  dass  im  diatonischen  Geschlecht  das  Trihemitonium, 
welches  wir  z.  B.  zwischen  Hypate  hypaton  =  H  und  Lichanos  hypa- 
ton ===  d  finden,  kein  unzusammengesetztes  Intervall  ist,  sondern  dass 
es  als  ein  aus  Halbton  und  Ganzton  zusammengesetztes  erscheint,  mithin 
der  modernen  kleinen  Terz  in  der  musikalischen  Darstellung  entspricht, 
die  in  der  akustischen  Berechnung  bei  uns  das  Verhältniss  von  5:6,  bei 

den  Griechen  die  Proportion  —-X—=  27  :  32   enthielt.     Es  ist  dies 

200  J 

aber  dasselbe  Verhältniss,  welches  auch  wir  im  Tonsystem  und  zwar  in 
derselben  Proportion  von  27:32  als  kleine  Terz  empfinden ;  denn  haben 
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wir  z.  B.  das  Dur-System  mit  den  Hauptmann* sehen  Buchstaben  ausge- 
drückt 

D|FaCeGhD|F 

so  steht  D  :  F  im  Verhältniss  von  27  :  32,  welches  ebenfalls  als  kleine 
Terz  bezeichnet  wird.  Chladni  hat  somit  Unrecht,  wenn  er  jenes  Ver- 
hältniss zu  den  »Grübelterzen«  der  Griechen  zählt,  weil  doch  ohne  jeg- 
liche Grübelei  sich  auch  in  unserer  Musik  das  Verhältniss  vorfindet1). 

Das  chromatische  und  enharmonische  Geschlecht  wird  in  den  fol- 
genden Büchern  ebenfalls  eingehender  erläutert ,   während  er  hier  nach 

Cap.  XXIII 

in  Cap.  XXIV  und  XXV 

noch  einmal  klar  die  Bedeutung  der  Synaphe,  d.  h.  der  Verbindung  zweier 

Tetrachorde,  und  der  Diazeuxis,  d.h.  der  Trennung,  veranschaulicht  und 

dann  in 

Cap.  XXVI 

wieder  den  Albinus  und  seine  Uebersetzung  der  griechischen  Namen 

in  das  Lateinische  erwähnt.    Aus  diesem  Albinus,   den  ßoetius  citirt, 

hat  wahrscheinlich  auch  Martianus  Capeila2)    seine  lateinische  Namen- 

übersetzung  geschöpft;    dieselbe    ist    mit   Hinzufügung   der    deutschen 

Uebersetzung  folgende : 

Deutsch  nach  dem 
Griechisch.  Lateinisch.  Griechischen. 

Proslambanomenos        ==    Adquisitus  ==  Hinzugenommener  Klang 

Hypale  hypaton  =    Principalis  prineipa-    =  der  erhabenste  der  erha- 

lium  benen,   d.  h.  der  tiefste 

der  tiefen. 
Parhypate  hypaton         =    Subprincipalis  prin-    =  der  neben    dem    tiefsten 

cipalium  liegende. 

Hypate  meson  =    Principalis  media-       =  der  tiefste  der  mittleren 

rum  Klänge. 

Parhypate  meson  =    Subprincipalis     me-    =  der   neben    dem    tiefsten 

diarum  der  mittleren  Klänge  lie- 

gende. 
Lichanos   meson  oder 
Diatonos  meson  =    Mediarum  extenta        =  Zeigefingerklang  der  mitt- 

leren. 
Mese  =    Media  =  Mitte. 


1)  Gerade  durch  dieses  Verhältniss  dürfte  der  Beweis  geliefert  sein,  dass  die 
Griechen  ihre  praktische  Musik  in  denselben  Ganzton-  und  Halbtonverhäll- 
nissen  empfanden,  als  wir,  und  dass  nur  die  Berechnung  in  dieser  Hinsicht 
theilweise  verschieden  war. 

2)  Meibom,  Marlian.  Cap.  S.  179  und  180. 
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Griechisch. 


Latei  nisch. 


Deutsch  nacli  dem 
Griechischen. 

Trite  synemmenon         =    Tertia  conjunctarurn    =  der  dritte  Klang  der  ver- 
Paranete  synemmenon  hundenen. 

oder    Synemmenon    =    Conjunctarurn      ex-   =  der  neben  dem  letzten  lie- 
diatonos  lenta  gende,der  vorletzteKlang 

der  verbundenen. 
Note  synemmenon         =    Ultima  conjunctarurn    =  der  letzte  Klang  der  ver- 
bundenen. 
Paramese  =    Propemedia 


Trite  diezeugmenon       =  Tertia  divisarum 

Paranete  diezeugmenon 
oder  Diatonos  die- 
zeugmenon =  Divisarum    extenla 

Nete  diezeugmenon       =  Ultima  divisarum 

Trite  hyperbolaeon       =  Tertia  excellentium 


=  der  Klang  neben  der  Mese. 
=  der   dritte  Klang  von  den 
getrennten. 

=  der  Klang  neben  der  Nete 
diezeugmenon. 

=  der  letzte  Klang  der  ge- 
getrennten. 

=  der  dritte  der  darüber 
hinausgehenden  Klänge. 

=  der  vorletzte  Klang  von  den 
darüber  hinausgehenden. 


Paranete  hyperbolaeon  =    Excellentium   ex- 

oder  Diatonos  h\  per-  tenta 

bolaeon 
Nete  hyperbolaeon         =    Ultima  excellentium     =  der   letzte  Klang  von  den 

darüber  hinausgehenden. 

Nach  Hindeutung  auf  diese  Namen  geht  ßoetius  in 

Cap.  XXVII 

auf  die  astronomische  Symbolik  über,  welche  sich  auch  in  ähnlicher 
Weise  bei  Nicomachus  tindet l) .  Hier  sind  zwei  Ordnungen  angegeben, 
nämlich:  Hypate  für  Saturnus,  Nete  für  Lima,  Mese  für  Sol ,  Parhy- 
patc  für  Jupiter,  Paramese  für  Venus,  nicht  für  Mercur.  Oder  auch 
Paramese  für  Mars,  Trite  für  Venus.  Umgekehrt  theilen  einige  der  Luna 
die  Hypate  und  dem  Saturn  die  Nete  zu.  Cicero2)  giebt  die  Vergleichung 
in  der  von  Boetius  überlieferten  Form  an ,  was  aus  der  bezeichneten 
Stelle  hervorgeht. 

Cap.  XXVHI  und  XXIX 

behandelt  das  Wesen  der  Consonanzen,  welches  in  den  Intervallen  Dia- 


1)  Nicom.  apud  Meibom,  lib.  2,  p.  33.  Vergl.  auch  Boeckh,  welcher  nach 
Porpbyrhis,  Theon  u.  A.  die  astronomische  Symbolik  entwickelt.  Studien  von 
Daub  und  Creutzer,  Band  III,  S.  87  bis  95. 

2)  Cicero,  de  republica  lib.  6  (Fragm.)  cap  18,  cd.  Orellius,  Volumen  IV, 
ParsI,  pag.  489.  Friedlein  schreibt  unrichtig  :  una  sede  semper  haeret,  anstatt : 
i  m  a  sede  semper  haeret. 
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pason  (Octav),  Diapente  (Quint) ,  Diatessaron  (Quart),  Diapason  mit  Dia- 
penteund  nachPtolemäus  auch  Diapason  mit  Diatessaron,  Bisdiapason  ge- 
gefunden wird.  Terzen  und  Sexten,  welche  für  die  moderne  Musik 
consonirend  sind,  gehören  bei  den  Griechen  und  Römern  zwar  zu  den 
melodischen  Intervallen,  aber  nicht  zu  den  symphonischen,  d.  h.  con- 
sonirenden.      Hinsichtlich  der  Schwingungstheorien  stellt  Boetius  nun  in 

Cap.  XXX  und  XXXI 

die  Ansichten  des  Plato  und  Nicomachus  gegen  einander.  Wir  haben 
schon  oben  erklärt,  dass  die  Griechen  als  Grundlage  der  Musik  die 
Klänge  (<pöoy70i)  annehmen  und  sie  zunächst  nach  Höhe  (oüotyjs)  und 
Tiefe  (ßapoTrj<;)  beurtheilen  ;  erstere  rührt  von  Anspannung  (ditiTounc), 
letztere  vom  Nachlassen  (avteaic)  her.  Die  gemessene  Entfernung  zweier 
Klänge  oder  ihr  Zwischenraum  ist  das  Intervall 1)  und  dieses  ist  entweder 
einfach  (aoovfrsTov)  oder  zusammengesetzt  (aovfretov).  Die  Mischung 
zweier  Klänge  so ,  dass  ihr  Unterschied  ganz  oder  zum  Theil  schwin- 
det, heisst  Uebereinstimmung,  Consonanz  (ou|X(pa)Via) .  Kurz  berührt 
nun  Boetius  diese  Verhältnisse  in 

Gap.  XXXII  und  XXXIII, 

welche  nur  übersichtlich  das  andeuten  sollen ,  was  er  später  akustisch 
genauer  entwickelt.      Zugleich  zielt  er  in 

Gap.  XXXIV 

darauf  hin,  inwiefern  er  den  Stand  des  Musikers  abgeschätzt  wissen  will ; 
denn  nach  seiner  Meinung  sind  weder  Virtuosen  noch  Componisten, 
welche  nur  instinctiv  musiciren,  wissenschaftlich  gebildete  Musiker,  son- 
dern diejenigen  allein  dürfen  auf  jene  Ehre  Anspruch  erheben ,  deren 
Urtheil  durch  wissenschaftliche  Forschung  gereift  ist.  Dies  stimmt  mit 
den  Ansichten  Plato's  überein  ,  welcher  zur  Bestimmung  der  Harmonie 
zwei  Mittel  unterscheidet,  nämlich  die  i n te  1 1  e c t u eile  n  (voYjxixa)  und 
die  sinnlichen  (aioO^ra)  Dinge.  Die  intellectuelle  Harmonie  hat 
ihren  Sitz  in  den  Zahlen  und  wird  mittelst  der  Vernunft  und  des  Den- 
kens beurtheilt ;  die  sinnliche  haftet  an  den  Instrumenten  und  wird  je 
nach  dem  Gutachten  (dem  Urtheil)  der  Ohren  abgeschätzt ,   oder ,  wie 


1)  Euclid.  Sect.  Canon.  1  :  BtaaxTqpia  xi  Tiepieyotxevov  »jttö  6uo  cp&6YY«»v  dwo- 
jaouöv  6£urr)Ti  xal  ßap6x7)xi,  oder  Plutarch  von  der  Entstehung  der  Weltseele  zu 
Plato's  Timäus  c.  M  :  "Ecxi  yap  otdaxirjfjia  £v  [jieXtpoia  rcäv  xo  7iepieyö|i.evov  üttö  ouolv 
cpfrÖYY01^  avofxoiojv  xtj  xaoei. 
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Plato  selbst  sagt:  »nach  vernunftloser  Uebung,  nach  Empfindung  und 
Meinung,  ohne  Verstand  und  Einsicht  «  (aXoyti)  xtvt  tpiß^ ,  aiaöirjaei  xai 
86^7)  avcu  Xo^oo  xai  cppovrjoswc) .  Die  intellectuelle  Harmonie  traut  nur 
dem  Urtheile  der  Vernunft,  nicht  allein  dem  Gutachten  der  Ohren ;  nach 
der  intellectuellen  Harmonie  nennt  Plato  im  Timaus  die  Seele  eine  Har- 
monie. Welche  es  mit  dem  Urtheile  der  Vernunft  halten  und  darauf 
ihre  musikwissenschaftlichen  Forschungen  begründen ,  die  heissen  Har- 
moniker. die  Anhänger  der  instinctiven  Ausübung  aber  Organiker.  Unter 
jene  gehören  Pythagoras  und  seine  Schüler,  desgleichen  auch  Plato,  wel- 
cher die  Organiker  mit  Satyre  und  Spott  überschüttet l) . 

Da  nun  Pythagoras  nach  dem  übereinstimmenden  Urtheile  der  Alten 
als  derjenige  gilt,  welcher  zuerst  die  Zahlentheorie  in  richtiger  Ordnung 
und  mit  begründenden  Beweisen  aufstellte,  so  übergeht  auch  Boetius  im 

Zweiten  Buch 
diese  Autorität  nicht,  sondern  stellt  nach  einer  als 

Cap.  I 

bezeichneten  Vorrede,  welche  erklärt,  dass  er  nun  zur  Lehre  von  den 
Berechnungen  komme,  in 

Gap,  II 

den  Pythagoras  als  das  philosophische  Orakel  hin,  auf  welches  alle  Weis- 
heit zurückzuführen  sei.  Eigentlich  hätten  wir  zu  den  folgenden  Ca- 
piteln  keine  Erklärung  hinzuzufügen ,  weil  Boetius  selbst  hinreichend 
ausführlich,  mitunter  fast  weitschweifig  erscheint.  Das  Verweisen  auf 
sein  Werk  über  Arithmetik  wäre  bei  den  umfänglichen  Erklärungen  der 
mathematischen  Methoden  gar  nicht  nothwendig  gewesen;  denn  mit  sub- 
tiler Genauigkeit  behandelt  er  in 

Cap.  III 

den  Unterschied  von  Menge  und  Vielheit  in  Bezug  auf  den  Begriff  von 
stetiger  und  getrennter  Grösse,  das  Wesen  der  unendlichen  Vergrösse- 
rung  und  Verkleinerung ;  in 

Cap.  IV 
die  Natur  des  Vielfachen,  Uebertheiligen  und  Uebermehrtheiligen ; 


I)   Plat.  respubl.  7,  530  ff. 
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Cap.  V 
den  Grund   für  den   Vorzug  der  Vielfach  heit  hinsichtlich    der  musikali- 
schen Consonanz  ,    welche  ja   auch  von  der  Einheit  des  Klanges  aus- 
geht ;  in 

Cap.  VI 

die  Quadratzahlen,  d.  h.  die  Gegenübersetzung  von  Grund-  und  Qua- 
dratzahlen ;   in 

Cap.  VII 

die  Entwickelung  der  Ungleichheit  aus  der  Gleichheit  durch  Addition  ;  in 

Cap.  VIII— XXXI 

die  stetigen  Proportionen,  die  Differenzen  der  Zahlen,  die  Multiplication 
der  vielfachen  Verhältnisse  durch  die  Zahl  t ,  die  Entstehung  des  Viel- 
fachen aus  dem  Uebertheiligen,  die  arithmetische,  geometrische  und  har- 
monische Mitte,  mit  welchen  er  sich  von  Cap.  XII  bis  inclus.  Cap.  XVII 
ausschliesslich  beschäftigt,  und  dann  die  Ordnung  derConsonanzen  nach 
Nicomachus,  welcher  die  Reihenfolge  1)  Diapason,  2)  Diapason  und  Dia- 
pente,  3)  Bisdiapason,  4)  Diapenle ,  5)  Diatessaron,  annimmt,  mithin 
die  ersten  drei  Consonanzen  in  der  Reihenfolge  unserer  Obertöne,  z.  B. 
A-a~e'-a'  aufstellt ,  und  nachher  erst  Diapente  und  Diatessaron  ,  was 
auch  darin  seinen  Grund  habe,  dass  die  Vielfachheit  der  Uebertheiligkeit 
vorangehen  müsse.  Im  Gegensatze  zu  Nicomachus  erwähnt  er  dabei 
die  älteren  Akustiker  Eu  b  uli des  aus  Milet ,  Schüler  des  Euclid  ,  von 
dem  erzählt  wird  ,  dass  er  mit  vieler  Mühe  seinen  Zögling  Demosthenes 
dahin  gebracht  habe,  den  Buchstaben  R  aussprechen  zu  können ,  und 
Hippasus  aus  Metaponte,  einen  pythagoreischen  Philosophen,  welcher 
gleich  dem  Lasus  aus  Hermione  die  Natur  der  Saitenschwingungen  unter- 
suchte l) .  Beide  stellten  die  Ordnung  auf :  1)  Diapason,  3)  Diapente, 
3)  Diapason  und  Diapente,  4)  Diatessaron,  5)  Bisdiapason  ;  worauf  nun 
die  Gegenmeinungen  des  Nicomachus  citirt  werden.  Die  Beweise  für 
die  vielfachen  und  übertheiligen  Proportionen  in  Rücksicht  auf  die  Con- 
sonanzen dürften  ganz  verständlich  sein,  gleichwie  man  auch  den  Grund 
einsieht,  warum  die  Pythagoreer  das  Intervall  Diapason  und  Diatessaron 
als  inconsonirendes  ansahen,  weil  nämlich  das  Verhältniss  3  :  8  weder 
ein  vielfaches ,  noch  übertheiliges ,  sondern  ein  übermehrtheiliges  war. 
Jedenfalls  kam  aber  auch  hier  die  Beobachtung  mit  dem  Gehör  hinzu, 


1)  Vgl.  Theon  Smyrn.  2,  c.  12,  p.  91  ed.  Bulliald.,  und  Zenob.  2,  91,  ed. 
Leutsch  et  Schneidewin  (a.  1839)  pag.  55. 
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welcher  sich  die  Pythagoreer  doch  nicht  ganz  entziehe  n  konnten ,  ja 
sicherlich  ist  ihre  Analyse  von  der  Ansicht  über  den  Grad  des  Wohl- 
klanges mit  beeinflusst  worden.  Zur  Vergleichung  dürfte  es  nicht  un- 
interessant sein,  was  Helmholtz  über  die  Quarte  und  deren  Verbindung 
mit  der  Octave  in  Rücksicht  auf  den  Grad  des  Wohlklanges  der  Conso- 
nanzen  entwickelt  hat1).  »Die  bevorzugte  Stellung,  welche  der  Quarte 
neben  der  grossen  Sexte  und  grossen  Terz  gegeben  wird  ,  verdankt  sie 
mehr  dem  Umstände,  dass  sie  die  Umkehrung  der  Quinte  ist,  als  ihrem 
hervorstechenden  Wohlklange.  Die  Quarte  sowohl,  wie  die  grosse  und 
kleine  Sexte  verschlechtern  sich ,  wenn  sie  um  eine  Octave  erweitert 
werden,  weil  sie  dann  in  die  Nähe  der  Duodecime  zu  liegen  kommen, 
und  daher  sowohl  die  Störung  durch  die  charakteristischen  Tone  der  Duo- 
decime 1  und  3  stärker  wird,  als  durch  die  nebenliegenden  Intervalle  2  :  5 
und  2  :  7,  welche  mehr  stören  als  4  :  5  und  4  :  7  in  der  unteren  Octave.« 
Der  Wohlklang  ist  mithin  in  der  reinen  Quarte  allein  grösser  als  in  der 
Verbindung  von  Octave  und  Quarte,  woher  auch  wahrscheinlich  die  Ver- 
werfung des  letztgenannten  Intervalles  als  Consonanz  herkam.  Ferner  setzt 
Boetius  klar  aus  einander,  welches  Zahlenverhältniss  dem  Halbton  zu- 
gehÖre,  wie  man  den  Ganzton  nicht  in  zwei  gleiche  Hälften  theilen 
könne,  sondern  in  Apotome  und  kleineren  Halbton,  der  früher  Diesis  oder 
auch  Limina  hiess2).  Gegenüber  den  Aristoxenern  entwickelt  nun  Boe- 
tius im  letzten  Capitel  des  zweiten  Buches,  dass  Diapason  nicht  aus  6 
Ganztönen  bestehen  könne  ,  welche  Beweise  er  im  dritten  Buche  mit 
nachdrücklicher  Polemik  gegen  Aristoxenus  selbst  fortsetzt,  wobei  er  auf 
das  Comma  und  die  kleinsten  Tonverhältnisse  zu  sprechen  kommt. 

Das  dritte  Buch, 

welches  sich  dem  ganzen  Inhalte  nach  von  Cap.  I  bis  XVI  mit  der  Mes- 
sung der  Verhältnisse  beschäftigt  und  zwar  hauptsächlich  mit  scharfer 
Polemik  gegen  Aristoxenus,  erwähnt  auch  den  Pythagoreer  Philolaus  (im 
5.  Jahrh.  v.  Chr.)  ,  dessen  Eintheilung  des  Ganztones  eigenthümlicher 
Artist,  aber  sicherlich  auf  falscher  Speculationstheorie  beruht.  Es 
dürfte  hier  zur  Vergleichung  nicht  unnütz  erscheinen,  das  Wichtigste  aus 
der  Klangmessung  griechischer  Autoren  im  Zusammenhange  mitzut heilen. 


4)  Helmholtz,  Lehre  von  den  Tonempfindungen  S.  289. 

2)  So  gebraucht  Nicomachus  den  Ausdruck  Diesis,  und  nach  Macrobius 
(Traum  Scipio's  2,  1)  soll  Pythagoras  das  Limma  »Diesis«  genannt  haben,  was 
auch  mit  Theon  von  Smyrna  übereinstimmt. 
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DieKlänge  und  Differenzen  derselben  kann  man  in  Rücksicht  auf  ge- 
spannte Saiten  in  doppelter  Weise  akustisch  ausdrücken  :  1)  nach  der  Sai- 
tenlänge, 2)  nach  der  Zahl  der  Schwingungen.  In  erslerem  Verhältniss  ent- 
spricht der  kleineren  Zahl  der  höhere  Klang  und  der  grösseren  Zahl  der  tie- 
fere Klang,  in  letzterem  besteht  gerade  das  Umgekehrte.  Die  Proportionen 
selbst  sind  verschiedener  Natur;  nämlich  l)  vielfache  ')  ,  z.  ß.  zwei- 
fache 2:1,  4:2,  6:3,  dreifache,  z.  B.  3  :  1,6:2,9  :  3,  vierfache  : 
4:1,  8:2,  12:3,  oder  sie  sind  2i  über  t  heilige'2),  wenn  das  grössere 
Glied  aus  dem  kleineren  und  einem  aliquoten  Theile  desselben  durch 
Addition  entsteht.  Hierzu  gehören  die  schon  von  Plato  an  der  ange- 
führten Stelle  des  Timäus  gebrauchten  Verhältnisse  :  die  Sesquialterpro- 
portion  3  :  2  3)  ,  Sesquiterzproportion  4  :  3  4) ,  Sesquioctavproportion 
9  :  8  5)  u.  s.  w.,  wie  dies  von  Boetius  deutlich  auseinandergesetzt  ist. 
Die  kleinsten  Zahlen  der  Proportion  heissen  Wurzel  6)  und  das  Verhält- 
niss selbst  ist  entweder  commensurabel7 )  oder  incommensurabel  8)  ,  je 
nachdem  es  durch  die  Einheit  messbar  ist  oder  nicht.  Die  Mischung 
zweier  Klänge  in  einträchtlicher  Vereinigung  heisst  Zusammenstimmung, 
Consonanz9)  ;  daher  unterscheiden  sich  die  Klänge  in  consonirende 
(oufX(pü>voi)  und  dissonirende  (8ia<pu>voi) ;  die  vollkommenste  Consonanz 
bildet  der  Einklang  (Xo^o«;  wo?)  ,  welches  Plato  im  Philebus  ein  homo- 
tones  Verhältniss  nennt. 

Minder  gute  Consonanz  geben,  obschon  die  Mischung  noch  vollstän- 
dig ist,  die  antiphonen  Klänge  (avrupcovoi)  ;  die  paraphonen  Klänge  (ira- 
pacpojvoi)  aber  sind  solche ,  welche  nur  den  wahren  Consonanzen  ähn- 
liche bilden. 

Pythagoras  nun  soll,  wie  schon  bemerkt,  zuerst  die  Intervalle  dieser 
Consonanzen  in  Zahlen  bestimmt  haben.  Ohne  die  Wahrheit  dieser 
Nachricht  zu  prüfen,  tinden  wir  wenigstens  die  Pythagoreische  Zahlen- 


1)  7toXXaTiXaatot  Xöyoi. 

2)  ^.TiifjLoptoi  Xoyoi. 

3)  Xöyo;  YjfJuoXio;    =  ratio   sesquialtera ,     mathematischer    Ausdruck    für 
Quinte  =  Diapente. 

4)  Xöyo;   eiriTpixoc   =   ratio   sesquitertia ,    mathematischer   Ausdruck   für 
Quarte=Diatessaron. 

5)  Xoyo;  £7töyooo<;   =    ratio  sesquioctava ,    mathematischer  Ausdruck  für 
Ganzton  =  tonus. 

6)  7iu&(jnf)v  =  radix. 

7)  Xöyoc  o6{j.fj.£Tpo;. 

8)  dcc6|j.|i.eTpos. 

9)  oufxcpojvta. 
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lehre  als  Quelle  der  für  obige  Bestimmung  aufgestellten  Theorie.  Bei- 
nahe für  jede  Sphäre  der  Wissenschaft  nämlich  hatten  die  Pythagoreer 
eine  sogenannte  Tetraktys,  d.  h.  den  Inbegriff  von  vier  ähnlichen 
Gliedern,  in  welchem  eine  vorzügliche  Kraft  und  Wirksamkeit  enthalten 
sein  sollte.  Theon  von  Smyrna  (Arithm.  S.  50,  59,  61.  Mus.  S.  150  ff.) 
zählt  deren  elf  auf,  wovon  die  beiden  ersten  sich  auf  Zahlen  beziehen. 
Die  erste  heisst  die  Tetraktys  der  Zehn  zahl  (tj  t9jc  SsxaöocTSTpa- 
xxoc)  und  besteht  aus  den  Gliedern  1  ,  2,  3,  4,  deren  Summe  als  die 
vollkommenste  Zahl  gilt.  Daher  wird  auch  dieser  Tetraktys  besondere 
Macht  und  Vortrefflichkeit  beigelegt,  lieber  die  einzelnen  Glieder  er- 
fahren wir  u.  A.  von  Theon  Folgendes:  Die  Einheit  (jxovac)  ist  un- 
zusammengesetzt, geht  nie  aus  sich  heraus,  d.  h.  verändert  sich  nie 
durch  Multiplication  mit  sich  selbst,  ist  von  Allem  der  Anfang,  das  Be- 
ständige, die  Identität,  Vernunft,  Idee,  Substanz,  gleich  und  ungleich, 
wenn  nicht  der  Wirklichkeit,  doch  der  Möglichkeit  nach  Alles. 
Der  erste  Uebergang  und  das  erste  Herausgehen  der  Einheit  aus  sich  ist 
die  Z  weih  ei  t  (oootc) ,  das  Gewordene  ,  die  Bewegung,  die  Verschie- 
denheit, die  Materie,  die  kleinste  gerade  Linie,  die  erste  gerade  Zahl, 
das  Sinnliche,  die  Verneinung  der  Substanz.  Sie  entstand  aus  der  zu  sich 
hinzugethanen  Einheit.  Aus  beiden  zusammen  wird  die  Dreiheit 
(rpia?)  ,  die  erste  Zahl ,  welche  Anfang ,  Mitte  und  Ende  hat ,  die  erste 
Vielheit,  die  erste  ungerade  Zahl,  die  erste  Kreiszahl,  die  erste  Flächen- 
zahl als  Dreieck;  auch  der  Körper,  wegen  der  drei  Dimensionen.  Die 
Vi  er  zahl  (xstpac)  entsteht  entweder  aus  Addition  der  Einheit  und 
Dreiheit,  oder  aus  Multiplication  der  Zweiheit  mit  sich  selber,  ist  das 
erste  Quadrat,  und  zwar  einer  geraden  Zahl ,  zugleich  die  erste  körper- 
liche Zahl,  als  dreiseitige  Pyramide.  Diese  erste  Tetraktys  entstand, 
wie  oben  bemerkt,  durch  Addition;  die  zweite,  auf  welche  Plato 
Rücksicht  nimmt,  durch  Multiplication  und  ist  eine  doppelte,  eine  ge- 
rade, \ ,  2,  4,  8,  in  welcher  der  Exponent  2  ist,  und  eine  u  n  gerade, 
i,  3,  9,  27,  in  welcher  der  Exponent  3  ist.  Jedes  ersteGlied  bedeutet 
hier  den  Punkt,  das  zweite  die  kleinste  Linie,  das  dritte  die  kleinste 
Fläche,  das  vierte  den  kleinsten  Körper ,  und  zwar  in  der  geraden  alle- 
mal geradlinicht ,  in  der  ungeraden  kreisförmig  genommen.  Die  ganze 
Tetraktys  ist  \,  2,  3,  4,  8,  9,  27.  Die  Summe  der  sechs  ersten  Glie- 
der ist  dein  siebenten  gleich.  Die  herrliche  und  gewaltige  Siebenzahl 
umschliesst  (vergl.  Plutarch  über  die  Entstehung  der  Weltseele  u.  s.  w. 
c.  M  und  ff.)  die  ganze,  sie  selbst  aber  umfasst  auch  die  erste  Tetra- 
ktys.     Diese   Tetraktys   ist   nach    der  PUlmgoreer  Ansicht  die   Ursache 
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aller  Dinge;  aus  ihr  entspringen  alle  Consonanzen,  aus  dem  ersten  Inter- 
vall %  :  1  eine  avTtcpü>vo?,  aus  den  folgenden  3:2,  4:3  7rapa<po>voi, 
aus  9  :  3  eine  avTtcpwvoc  xaxa  aovs^siav  ,  zuletzt  bleibt  das  dreifache 
Intervall  3  :  \  übrig,  das  ebenfalls  zu  den  Consonanzen  gehört.  Mit 
diesem  Systeme,  auf  welches  die  Harmonik  der  Griechen  basirt  war, 
versuchte  man  auch  die  Ordnung  des  Weltalls  zu  erklären,  und  der 
innere  Zusammenhang  und  die  scheinbare  Consequenz  haben  demselben 
viele  Jahrhunderte  hindurch  die  Herrschaft  verschafft. 

Ein  vielfaches  Intervall  zweimal  zusammengesetzt  ist  wieder  viel- 
fach, z.  B.  das  doppelte  Intervall  2  :  1  zweimal  zusammengesetzt  4  :  2 
=  2:1,  giebt  das  Vierfache  4:1.  Das  erste  der  vielfachen,  das  dop- 
pelte, wird  von  den  zwei  ersten  übertheiligen,  (dem  ^{xioXiov)  3  :  2  und 
(dem  STUTpiTov)  4  :  3  ausgefüllt:  4,3,  2.  Die  Beweise  dafür  giebt 
schon  Euclid. 

Das  doppelte  Intervall  2  :  1  nennt  man  Diapason  (8ia  Traawv) ,  weil 
es  alle  Saiten  des  Octachordes  (über  dieses  s.  weiter  unten)  umfasst, 
daher  es  auch  noch  die  Octava  heisst.  Dieses  zweimal  zusammengesetzt 
4  :  1  wird  Disdiapason  (öle  öiot  Traatov)  ,  dreimal  8  :  \  Trisdiapason 
(xpte  8ia  iraottiv)  ,  viermal  16:1  Tetrakisdiapason  (xsTpcr/ic  oia  7ia- 
cjcdv)  u.  s.  w.  genannt.  Diapason  enthält  2  Consonanzen,  eine  voll- 
kommnere  und  eine  unvollkommnere ;  jene  ist  grösser  3:2,  und 
heisst  Diapente  (oia  ttsvts),  die  Quinte,  diese  kleiner  4:3,  und  wird 
Diäte ss aron  (8ta  xsaaaptov)  genannt,  die  Quarte. 

Das  dreifache  Intervall  endlich  besteht  offenbar  aus  dem  Doppelten 
und  dem  Sesquialter  (rjjAtoXtov),  3,  2,  1,  also  aus  Diapason  und  Diapente, 
daher  es  auch  Diapason  und  Diapente  (oia  iraatov  xal  8ia  ttsvxs) 
heisst.  Dasjenige  Intervall  aber,  um  welches  Diapente  grösser  ist ,  als 
Diatessaron  ,  wird  Ganz  ton  (xovoc,  nicht  zu  verwechseln  mit  Ton  = 
Klang,  cpikrfYOc)  genannt  und  hat  das  Verhältniss  9  :  8,  d.h.  die  Grie- 
chen haben  das  Intervall  von  einem  ganzen  Tone  ,  wenn  die  Schwin- 
gungen des  höheren  zu  denen  des  tieferen  in  gleichen  Zeiten  sich  wie 
9:8,  oder  wenn  die  Zeittheile ,  welche  der  höhere  Ton  braucht ,  um 
dieselben  Schwingungen,  wie  der  nächste  tiefere,  zu  vollenden,  sich  wie 
8  :  9  verhalten.  Denn  man  nehme  von  Diapente  9:6,  weg  Diatessa- 
ron 8  :  6,  so  bleibt  9  :  8.  Und  da  nun  Diapason  Diapente  und  Diatessaron 
in  sich  fasst,  so  enthält  es  auch  Diatessaron,  Ganzton  und   Diatessaron. 

Durch  die  mittlere  arithmetische  Proportionale  wird  Diapason 
in  Diapente  und  Diatessaron  getheilt  vom  Hohen  gegen  das  Tiefe.  Dia- 
pason ist  4  :  2,  Diatessaron  4  :  3,  Diapente  3  :  t.      Durch  die  mittlere 
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harmonische  Proportionale  wird  Diapason  in  Diatessaron  und  Dia- 
pente  getheilt  vom  Hohen  zum  Tiefen,  in  Zahlen  12,  8,  6.  Diapason 
ist  1  2  :  6,  Diapente  12:8,  Diatessaron  8  :  6.  Durch  beide  Propor- 
tionalen wird  also  Diapason  in  Diatessaron,  Ganzton  (tovo?),  Diatessaron 
getheilt:  12,  9,  8,  6.  Diapason  ist  1  2  :  6,  9  ist  arithmetische,  8  har- 
monische Proportionale,  Diatessaron  12:9,  Ganzton  9  :  8,  Diatessaron 
8:6.  Diapason  und  Diapente  besteht  aus  Diapente,  Diatessaron,  Dia- 
pente. Nun  wird  Diapason  und  Diapente  durch  die  mittlere  arithme- 
tische Proportionale  in  Diapason  und  Diapente  getheilt  vom  Hohen  zum 
Tiefen:  3,  2,  1  ;  durch  die  mittlere  harmonische  aber  in  Diapente  und 
Diapason  auf  eben  diese  Art :  6,  3,  2,  folglich  durch  beide  in  Diapente, 
Diatessaron,  Diapente,  6,  4,  3,  2.  1) 

Der  Ganzton  (tovoc)  kann  nicht  in  gleiche  Theile  getheilt  werden, 
d.  h.  es  fällt  zwischen  das  Intervall  des  Ganztones  weder  eine  noch  meh- 
rere mittlere  arithmetische  Proportionalen.  Denn  der  Ganzton  ist  ein 
übertheiliges  Intervall,  zwischen  keins  derselben  aber  fällt  eine  oder  meh- 
rere dergleichen  Proportionalen.  Denn  diese  müsste  ja  um  dieselbe  Zahl 
grösser  als  das  kleinere  und  kleiner  als  das  grössere  Glied  sein ;  sie 
müsste  also  die  Einheit ,  welche  hier  die  Differenz  beider  Glieder  ist, 
theilen,  diese  aber  ist  untheilbar  2) .  Es  giebt  also  nach  der  Ansicht  der 
Pythagoreer  genau  genommen  keine  Ganztonhälfte  (tju-itoviov,  hemito- 
nium) ,  sondern  der  eine  Theil  ist  immer  grösser ,  der  andere  kleiner  als 
ein  halber  Ton.  Dieser  heisst  Limma  oder  auch  Diesis  (Aslfxfia,  hemito- 
nium  minus)  3),  jener  Apotome  (olttotou^,  hemitonium  maius)  ;  beide 
Namen  sind  vom  Diatessaron  hergenommen.  Ein  unzusammengesetztes 
Intervall  von  einem  Ganzton  und  Limma  heisst  Trihe  mit  onium  (Tpi/q- 
jxltoviov),  im  diatonischen  Geschlecht  kleine  Terz.  Die  Hälfte  des 
halben  Tones  heisst  enharmonische  Diesis  (oisait;)  und  gilt  für  das 
kleinste  Intervall,  welches  die  menschliche  Stimme  hervorbringen  kann4). 
Ausserdem  kannten  die  Griechen  noch  unzusammengesetzte  Intervalle  von 
Ganzton  und  Ganzton :  Z  w  e  i  t  o  n  (oitovov)  ,  jetzt  die  grosseTerz;  von 
drei  Ganztönen  :  Dreiton  (rpttovoc),  ü  bermässige  Q  uart  ;  Vier- 
ton (tsTpatovo;)  ,  kleine  Sexte;  Fünf  ton  (Trevraxovoc)  .  kleine 
Septime. 


1)  Vgl.  Plularch,  de  Mus.  c.  23. 

2)  Vgl.  Euclid.  Sect.  Canon,  theorem.  3.  16.) 

3)  Vgl.  Plutarch  über  d.  Entstehung  d.  Weltseele  a.  in.  0. 

4)  Vgl.  Theon  S.  87;    Aristoxen.    Eiern.  Harm.  1  ,    |>.   21  ;   BacchiiiF,  Einl 
in  die  Mus.  S.  2. 
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Diatessaron  wird  ausgefüllt  von  Ganzton  und  Limma.  Da  4  :  3  = 
256  :  192  ,  so  ist  letzteres  Diatessaron.  Nun  ist  2 1  6  :  192  =  9:8, 
243  :  216  =  9  :  8,  der  Ganzton  ist  also  zweimal  im  Diatessaron.  Der 
nächste  Ganzton  ist  2  733/8  :  2  46  —  9  :  8.  Aber  Diatessaron  reicht 
nur  bis  256,  folglich  ist  256  :  243  nur  ein  halber  Ton.  Nun  ist  das 
Intervall  256  :  243  kleiner  als  das  andere  273%  :  256,  weil  243  :256 
=  256  :  26916724?>,  folglich  ist  256  :  243  das  Limma,  und  da  Plato 
dieses  Zahlenverhältniss  bei  dem  übrig  gelassenen  Zwischenraum  (Inter- 
vall) zu  Grunde  legt,  so  war  eben  dieses  Intervall  ein  Limma.  Da- 
gegen die  Apotome  ist  2733/s  •*  2  56  oder  in  ganzen  Zahlen  21  87  :  2  048. 
Das  Intervall,  um  welches  die  Apotome  grösser  ist  als  das  Limma, 
heisst  Comma  und  ist  offenbar  273:)/s  :  2  69l69/'243  °der  in  ganzen 
Zahlen  531  441 : 52 42 88.  Alle  diese  Verhältnisse  bestimmt  Boetius  genau. 
Das  diatonische  Trihemitonium  wird  gefunden,  wenn  man  von  Diatessaron 
einen  Ganzton  wegnimmt:  Diatessaron  ist  32  :  2  4,  nimmt  man  davon  den 
Ganzton  27:24,  so  bleibt  die  Wurzel  des  Trihemitoniums  32  :  27. 

Der  Complex  oder  Inbegriff  mehrer  Intervalle  heisst  ein  System. 
Es  giebt  verschiedene  Systeme  :  einige  geben  Consonanzen,  andere  Dis- 
sonanzen, je  nach  dem  Verhältnisse  ,  von  welchem  sie  repräsentirt  wer- 
den. Das  erste  und  kleinste  ist  das  Tetra  ch  o  rd  ,  worunter  die  Har- 
moniker das  mit  feststehenden  Klängen  gebildete  Intervall  Diatessa- 
ron verstehen.  Das  Heptachord  umfasst  zweimal  Diatessaron  oder 
2  Tetrachorde ,  so  dass  der  tiefste  Klang  (cp&OYyoc)  des  höheren  zu- 
gleich der  höchste  Klang  des  tieferen  ist  ;  und  zwei  auf  diese  Art  zu- 
sammenhängende Tetrachorde  heissen  verbundene  (aovvjjxuiva) .  In- 
dess  da  man  zweimal  Diatessaron  nicht  als  Consonanz  wollte  gelten 
lassen ,  Diapason  aber  die  vollkommenste  Consonanz  ist ,  erfand  nach 
der  Sage  Pythagoras  oder  Terpander  das  aus  dem  Frühern  bekannte 
Octachord,  indem  er  zwischen  die  beiden  Tetrachorde  das  Inter- 
vall des  Ganztons  (tovoc)  setzte ,  woraus  ein  Tetrachord  mit  einem 
Penlachord  verbunden  entstand,  oder  2  getrennte  Tetrachorde  (8ie- 
CstTj'jjiva)  ;  denn  die  Trennung  (oia£so£ic,  disjunctio)  ist  zwischen 
zwei  auf  einander  folgenden  in  der  Mitte  gleichen  Telrachorden  ein 
Ganzton  (tovo;)  in  der  Mitte,  sowie  die  Verbindung  (ouvacpyj,  conjunctio) 
zwischen  denselben  aus  einem  gemeinschaftlichen  Klange  (cp&oyYoc) 
besteht.  Und  so  ist  das  Intervall  eines  vollständigen  Diapason  entstan- 
den, welches,  wie  oben  gezeigt,  Diatessaron,  Ganzton,  Diatessaron  ent- 
hält. Diese  beiden  Tetrachorde  waren  diejenigen ,  welche  in  späterer 
Zeit  Tetrachord   meson   (Toipa/opoov  uia<uv;  und  Tetrachord  diezeug- 
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menon  (iSTpa/opBov  SisCsofuivcüv)  heissen,  und  erst  später  hat  man 
ihnen  gegen  das  Tiefe  das  Tetrachord  hypaton  (rsTpa/opSov  ottoitcdv) 
nebst  einem  Ganztone  (tovo?)  ,  nacli  dem  Hohen  zu  aber  das  Tetrachord 
hyperbolaeon  (xsTpa^opSov  uirepßoXaicDv)  zugesetzt ;  so  dass  das  ganze 
System  zweimal  Diapason  umfasste.  Die  alten  Musiker  nämlich  der  mitt- 
leren Zeit  haben  zwei  sogenannte  vollkommene  Systeme  (aoaTTj- 
jj-ata  xiAsia) ,  ein  kleineres,  welches  durch  Conjunction  fortschreitet, 
vom  Tiefen  aus  durch  einen  Ganzton  und  die  Tetrachorde  hypaton,  rae- 
son,  synemmenon  (oiraTwv ,  uiawv,,  aovrjfjLjxsvwv) ,  so  dass  es  Diapason 
und  Dialessaron  enthält;  und  ein  grösseres,  welches  aus  4  Tetra- 
chorden besteht,  je  zwei  und  zwei  verbunden  und  für  sich  bestehend, 
vom  Tiefen  aus  fortschreitend  durch  einen  Ganzton,  die  Tetrachorde  hypa- 
ton und  meson  (uiuaToav  und  jieacov)  und  wiederum  durch  einen  Ganzton 
und  die  Tetrachorde  diezeugmenon  und  hyperbolaeon  (oisCsoyfiivojv  und 
üirepßoXai(ov),  aber  das  Intervall  hlc,  8ia  iraa&v  umfassend.  Aus  diesen 
beiden  Systemen  zusammengesetzt  wird  das  sogenannte  unveränderte 
System  (auarr^a  ajxsraßoXov)  ,  welches  denselben  Umfang  wie  das 
grössere  der  vollkommnen,  die  Tetrachorde  von  allen  beiden  und  gegen 
das  Tiefe  noch  einen  Ganzton  (tovo?)  enthält ,  und  als  besonders  cha- 
rakteristischen Klang  den  mittleren,  die  dynamische  Mese  (jxsay]  xaxa 
oovajuv)  besitzt,  während  das  nur  aus  vier  Tetrachorden  mit  der  Dia- 
zeuxis  bestehende  System  zwar  ebenfalls  die  dynamische  Mese  als 
charakteristischen  Klang  hat,  aber  auch  zulässt,  dass  aus  ihm  mit  Beob- 
achtung der  feststehenden  und  beweglichen  Klänge  zweioctavige  Systeme, 
die  sogenannten  Octavengattungstonarten  (tovoi  xaxa  to  etSos)  entwickelt 
werden,  von  denen  jede  eine  eigene  thetische  Mese  aufweist. 

Die  Art,  nach  welcher  man  das  Tetrachord  eintheilte ,  nannte  man 
das  Klanggeschlecht  (Tsvo<;) .  Solcher  Geschlechter  giebt  es  3,  das 
diatonische,  von  grosser  Kraft,  Ruhe,  Würde  und  Einfachheit  hat 
gegen  das  Tiefe  zu  die  Intervalle  von  Ganzton,  Ganzton  und  Limma ;  das 
chromatische,  gefällig  zwar,  aber  weichlich  und  schlaff,  hat  nach 
dem  Tiefen  zu  die  Intervalle:  chromatisches  Trihemitonium,  Halbton  und 
Halbton;  das  en  härm  o  nische  ,  das  jüngste  von  allen,  bei  den  Vir- 
tuosen beliebt,  hat  ein  unzusammengesetztes  Intervall  von  zwei  Ganz- 
tönen,    dann    Diesis,     Diesis1).      Man    spricht  aber  auch    von    ver- 


4}  Diese   Geschlechter   haben    wieder  Gestalten,    Färbungen   oder 
Schattirungen  (eftij,  yp6ae,  species,  welche  nicht  zu  verwechseln  sind  mit 

Boetius.  i> 


2% 

rn  i  s  c  h  t  e  rn  G  e  s  c  h  1  e  c  li  t  e  ,  wenn  es  aus  mehreren  zusammengesetzt 
ist  ( — ja  Ptolemäus  Harm.  2  ,  cap.  15  bemerkt  sogar,  es  sei  nur  das 
diatonische  Geschlecht  ganz  unvermischt  gesungen  worden,  das  chroma- 
tische und  enharmonische  aber  niemals  — ) ,  und  von  einem  gemein- 
schaftlichen (xoivov),  welches  die  allen  Geschlechtern  gemeinsamen 
Klänge  enthält,  die  darum  auch  unbewegliche  (sotöjtcc,  immobiles) 
heissen  ,  nämlich  die  Grenzen  der  Tetrachorde ,  vom  Tiefen  nach  dem 
Hohen,   so  genannt ; 

Proslambanomenos  =  (npOsAau,ßavou.svoci 

Hypate  hypaton        =  (  I  irarq  ßapsta,   Vtt7.ttj  uirarwv) 

Hypate  meson  =  (  TiCaTiq  jjiocov) 

Mese  =  (Msoyj) 

Paramese  =  (Ilapauia^) 

Nete  synemmenon  =  (N-qr/j  aovrjfxuivwv 

Netediezeugmenon  =  (Nt^ttj  öiECsu^uivcüv) 

Nete  hyperbolaeon  ==  (Nitjtyj  oicepßoAauöv) . 

Diejenigen,  welche  sich  je  nach  dem  Geschlechte  ändern,  nenn! 
man  bewegliche  (<pspojj.svoi,  mobiles).  Die  Bestimmung  beider  nach 
der  Länge  der  Saiten  an  einer  Linie ,  welcher  der  Kanon  (Monochord) 
genannt  wird,  ist  die  Sectio  canonis  (xavovo?  xaTaxojnrj)  und  diese  ist 
besonders  Gegenstand  der  Kanon  ik,  welche  die  Pythagoreer  übten1). 

den  Octavengattungen  [sIStj],  von  welchen  nachher  die  Rede  sein  wird),  von  de- 
nen eine  immer,  wie  die  Alten  (Gaudentius  Einl.  in  d.  Harm.  S.  17  ;  Ptolemäus 
Harrn.  2,  geg.  Ende)  sich  ausdrücken,  dem  Geschlechte  selbst  wieder  gleich  ist. 
Die  Harmonie  hal  nur  eine  Gattung,  nämlich  das  Geschlecht  selbst;  dasDiatonon 
ist  theils  ourrovov,  was  mit  dem  Geschlechte  selbst  übereinkommt,  theils  jjiaXaxöv 
(molle)  welches  gegen  die  Tiefe  getheilt  wird  in  ein  unzusammengesetztes  Inter- 
vall von  5  Diesen,  in  ein  dergleichen  von  3  Diesen,  und  in  ein  Limma.  Das 
Chroma  ist  theils  tovigüov,  auch  cuvtovov  genannt,  welches  dieselbe  Theilung 
hat  wie  sein  Geschlecht,  theils  yjjjlioXiov  (sesquialterum),  welches  gegen  die  Tiefe 
zu  ein  unzusammengesetztes  Intervall  von  7  enharmonischen  Diesen,  ein  an- 
dres von  \  y3  dergleichen  und  ein  drittes  von  demselben  Masse  mit  dem  zwei- 
ten;  theils  endlich  jiaXoaov,  welches  nach  derselben  Ordnung  modulirt  wird 
durch  ein  unzusammengesetztes  Intervall  eines  Ganztones,  eines  Hemitoniums 
und  einer  chromatischen Diesis  (eine  solche  ist  der  dritte Theil  des  Ganztones), 
dann  durch  eine  chromatische  Diesis  und  wiederum  durch  dieselbe.  (Die 
nähere  Erklärung  im  Boetius  und  weiterhin  bei  der  Theorie  des  Ptolemäus.) 

i)  Diese  Operation  besteht  zuerst  in  der  Betimmung  der  unbeweglichen 
Saiten,  darin  in  Ausfüllung  der  daraus  entstandenen  Intervalle  mit  neuen  durch 
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s   °* 
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C  Nyjtiq  uirepßoXaiwv 

M  Ilapav/jTT]  OrepßoXaiwv  * 

N  TptTT]  UTtepßoXauuv  * 

K  Ntjtyj  6t£Cei>Yfjivaw 

G  Ntjtyj  ouvYjpijASvwv  oder 
riapaviqTYj  oteCeufpii'vwv  * 

0  TpitT]  otsCsüY[J.svi»v  * 
H  llapaptsoY] 

P  TpiTYj  OUVT)fi.[A£V(MV  *  * 

D  Meer, 

Q  Atyavos  jiiawv  * 

R.  flapuTtaTY]  pieoojv  * 

1  fTitaT7)  piiauiv 

■  E  Aiyavoi  uuatwv  * 


S     napu7tarr)  imatcuv* 
L     'TVatr)  ßapeta 

npo^>wa(i.ßav6{i-evoi; 


o 


o 


Bestimmung  der  beweglichen,  welches  letztere  xaTaituwaxJtc  (condensatio),  bei 
Plato  5'j(j.7rXT)poü<j&at  heisst.  Denn  eine  ähnliche  Operation  lasst  Plato  hier 
Gott  vornehmen.  Wird  das  Verhältniss  der  Töne  oder  ihrer  Saiten  in  Zahlen 
ausgedrückt  und  auf  einer  ebenen  Figur  dargestellt,  so  heisst  diese  das  Dia- 
gramm. Im  Vorstehenden  geben  wir  nun  die  Schneidung  des  Kanons 
für  d a s  D i a t o n o n  (Syntonon),  als  das  gewöhnlichste  Geschlecht,  wofür 
man  das  Diagramm  leicht  selbst  finden  wird.  (Vergl.  übrigens  Gaudentius 
a.  a.  O.     Vergl.  Boeekh,  Stud.  v.   Daub.  u.  Creutzer,  Seite  67. 

15* 
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Das  Wesentlichste  der  dabei  einzuschlagenden  Methode  geben  Euclid  und 
Thrasyllus  beim  Theon  (Mus.  S.  79]  an  die  Hand.  Zuerst  werden  die  unbe- 
weglichen Töne  verzeichnet.  Das  System  umfasst  Disdiapason ,  d.  i.  zweimal 
Diapason,  oder  4:1,  wie  früher  gezeigt  worden.  Daher  muss  die  tiefste  Saite 
7Tpo;Xa[i.ßow6[Aevo;  gegen  die  höchste  vtjty]  uTiepßoXauuv  sich  verhalten,  wie  4:1. 
AB  sei  Tcpo;Xa[j.ßavölu.£vo£,  so  ist,  wenn  AB  in  C,  D,  E  in  vier  gleiche  Theile  ge- 
theilt  wird,  AC  vyjtyj  üTrepßoXcuwv,  AD  [xsoifj,  welche  die  tiefste  des  xexpayopoov 
o'jvYjfjifxsvajv  und  die  höchste  des  x£xpayopöov  ptiöaiv  ist.  Die  tiefste  Saite  des 
x£xpayopoov  uTrepßoXaiwv  und  die  höchste  des  SieC^YfJ-svwv  ist  die  vtjty]  me^eu-y- 
fxsviov,  folglich  wenn  AC  :  AF  =  3  :  4,  so  ist  AF  vyjttq  oieCeuy^evwv.  Es  sei  ferner 
AF  :  AG  =  8  :  9  oder  AC  :  AG  =  2  :  3,  so  ist  AG  vyjxtj  oun/y]{jl(jl£voi)V  die  höchste 
des  xexpayopoov  cuvr]pi[ASvu)v.  Wenn  AF  :  AH  =  3  :  4,  so  ist  AH  napaiAECY] ,  die 
tiefste  des  xexpayopoov  hieC,zu*{\i.£vuiv ;  die  jasc/)  AD  aber  ist  die  tiefste  des 
xexp.  auvY][xji.evcuv.  Es  sei  dann  AD  :  AI  =  3  :  4  so  ist  AI  utdxtt]  f/iccov,  die  tiefste 
des  x£xp.  fx£aiuv  und  die  höchste  des  x£xp.  imaxwv.  Es  sei  auch  AI  :  AL  = 
3  :  4,  so  ist  AL  uttocxy]  ßapeia,  welche  die  tiefste  ist  des  x£xp.  urraxujv.  So  weit 
die  unbeweglichen  Klänge.  Die  mit  einem  Sternchen  *  bezeichneten  (s.  S.  227) 
sind  bewegliche  und  ihre  Ausfüllung  nach  dem  diatonischen  Geschlechte  ist 
diese  :  AG  :  AM  =  8  :  9,  also  AM  7tapavT)X7]  U7tepßoXaiwv,  AM  :  AN  =  8  :  9,  also 
AN  TpixT]  tmepßoXaicuv.  Nun  ist  AN  :  AF  =  243  :  256.  Dies  ist  das  x£xp.  U7rep- 
ßoXaiwv.  Ferner  AF  :  AG  =8:9,  also  AG  i:apavT)X7]  BteCeuYP^vtov ,  welche  ist 
die  v'/jxy]  auvY](X[X£vu)v ;  AG  :  AO  =  8:9,  also  AO  xptxYj  SteCeuYpiivtuv ,  welche  ist 
7capaN»T]XY)  auvy]p.(jivu>v.  Nun  ist  AO  :  AH  =  243  :  256.  Dies  ist  das  XExp.  5ie- 
££i>Yfjivu)V.  AO  :  AP  =  8  :  9,  also  AP  xpixY)  auvY][j.[jivu)V.  Nun  ist  AP  :  AD  = 
243  :  256,  und  somit  auch  das  x£xp.  auvr)[A[A£vo)v  vollendet.  Die  xpixir]  auv7]fApi£vu>v 
habe  ich  ebenfalls  nach  Boeckh's  Vorgange  mit  2  Sternchen  bezeichnet ;  denn  man 
muss  sie  mit  Euclid  auslassen,  weil  sonst  gegen  die  diatonische  Regel  3  Hemi- 
tonia  nach  einander  sind,  AO  :  AH,  AH  :  AP,  AP  :  AD.  Es  sei  nun  AD  :  AQ  = 
8  :  9,  so  ist  AQ  Xtyavö?  [jiawv  ;  AQ  :  AR  =  8:9,  so  ist  AR  TrapuraxxT]  [jiawv  ; 
und  AR  :  AI  =  243  :  256.  So  ist  das  x£xp.  piectuv  vollendet.  Es  sei  AI  :  AE  = 
8  :  9,  so  ist  AE  Xtyavo;  uttocxojv  ;  ferner  AE  :  AD  =  3:2,  indem  AD  :  AI  = 
3:4,  AI  :  AE  =  8  :  9,  folglich  AD  :  AE  =  2  :  3.  Ferner  AE  :  AS  =  8  :  9,  also 
AS  TcapuTraxT]  uttocxojv  und  AS  :  AL  =  243  :  256.  So  ist  das  x£xp.  imaxwv  voll- 
endet. Die  TrapavTjXY]  und  Xtyavö;  jedes  Tetrachords  im  Diatonon  heissen  auch 
geradezu  ötdxovos  dieses  Tetrachords,  z.  B.  oTtepßoXauwv  Staxovo;,  uTrdxoov  Bta- 
xovo?  oder  mit  dem  Zusätze  TtapavfytY)  uTtepßoXatwv  otdxovos  etc. 

Jedes  System  in  jedem  Geschlechte  hat  wieder  bestimmte  Arten  (eiöt], 
species,  oyTjpuxxa,  figurae),  die  im  Chroma  und  in  der  Harmonie  nach  dem  Un- 
terschiede des  Dichten,  im  Diatonon  aber  von  der  Lage  des  Limma  bestimmt 
werden.  Mit  Umgehung  des  Diatessaron  und  Diapente  wollen  wir  die  Arten 
des  Diapason  betrachten,  deren  der  Gombination  gemäss  7  sein  müssen.  Es 
sind  dies  die  von  den  Neueren  so  genannten  Octavengattungen,  welche 
wohl  von  den  weiter  unten  angeführten  Tonarten  zu  unterscheiden  sind.  Die 
erste  hat  vom  Tiefen  das  Limma  in  der  ersten,  vom  Hohen  das  andere  in  der 
vierten  Stelle,  und  geht  von  utoxxy]  uTcdxoov  bis  TiapaptiaY].  Die  zweite  hat  vom 
Tiefen  dasselbe  in  der  dritten,  vom  Hohen  in  der  ersten,  und  reicht  von  Ttapu- 
TcaxY)  ÜTtaxcuv  bis  xptxTj  öi£Ceuf[J.EV(uv.     Die  dritte  hat  das  Limma  beiderseits  in 
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der  zweiten  Stelle,  von  Xiycwös  UTtaxoov  sich  erstreckend  bis  zur  7:apavT]TY]  8ie- 
Cei>Y!J'^va>v-  ^ie  vi  e r t. e  hat  das  Limma  in  der  ersten  vom  Tiefen,  in  der  drit- 
ten vom  Hohen,  geht  von  uttocty]  (asowv  bis  vtjtt]  BieCeuYfxsvojv.  Die  fünfte 
hat  in  der  vierten  vom  Hohen  das  Limma,  vom  Hohen  in  der  ersten,  reicht  von 
7rapu7raTiq  [ascojv  bis  xpttY]  UTtepßoXouwv.  Die  sechste  hat  dasselbe  in  der  drit- 
ten vom  Tiefen,  vom  Hohen  in  der  zweiten,  von  Xiyavbc,  [iicow  bis  KapoM-fff) 
'jTiepßoXaiajv.  Die  siebente  hat  es  in  der  zweiten  vom  Tiefen,  in  der  dritten 
vom  Hohen ,  reichend  von  der  [iiar]  bis  zur  vf]TY]  UTrepßoXatoov ,  von  7tposXaf;.ßa- 
vo{i.evo;  bis  zur  fxeairj.  Solehren  Euclid,  Aristides  Quintilianus,  Gaudentius 
und  Bacchius. 

Zur  Feststellung  der  Intervalle  dient  auch  ein  Instrument,  welches  die 
Griechen  Helikon  (eXixow)  nannten  (vergl.  Plolemäus  Harmon.  2 ,  c.  2 
Aristid.  Quint.  S.  117  ff.). 

Man  denke  sich  ein  Quadrat  ABGD,  die  Seite  AD  werde  in  a,  die  Seite  DC 
in  e  halbirt;  dann  verbinde  man  A  mit  e,  ziehe  die  Diagonale  DB  und  durch 


D 


O 


B 


c 


den  Halbirungspunkt  a  die  Gerade  ab  parallel  mit  AB,  endlich  durch  den  Punkt 
o,  in  welchem  Ae  und  BD  sich  schneiden,  die  Gerade  cd  parallel  mit  AB.  Dann 
erhalten  wir : 

1)  De  =  eC  =  i/2  AB.     Ausserdem  verhält  sich  : 

AD  :  De  =  Aa  :  ag 

AB  :  y2AB  =  1/2  AB  :  ag 

1  :  i/2  =  i/2  AB  :  ag,  d.  h. 

2)  ag  =  !/a  AB,  also  auch 

3)  gb  =  3/4  AB.     Man  kann  aber  auch  setzen  : 

AD  :  De  =  Ac  :  co 
AB  :  t/2  AB  =  od  :  co 

2  :  1  =  (AB  —  co)  :  co 

2  co  =  AB  —  co 

3  co  =  AB,  d.  h. 

4)  co  =  y3  AB  und 

5)  od  =  2/3  AB. 

Zieht  man  über  die  4  Linien  AB,  ab,  cd,  DC  4  Saiten  von  gleicher  Stärke 
und  gleicher  Spannung,  damit  sie  im  Einklang  stehen,  und  bringt  darunter  die 
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Die  Eintheilung  des  regulären  Monochordes,  welche  Boetius  im 
Vierten  Buche 

entwickelt,  geht  den  Tonarten  voraus,  zu  deren  Analyse  wir  die  Erör- 
terungen des  Ptolemäus  mit  in  Betracht  ziehen  müssen. 

Dabei  aber  ist  es  zum  Verständniss  der  Erörterungen  nothwendig, 
die  »Introductio  harmonica«  des  Eliclid  (EuxXeiöoo  sicayarp)  ap|xo- 
vtxij),  welche  die  Theile  der  Harmonik  übersichtlich  zusammenfasst,  hier 
in  deutscher  Uebertragung  mitzutheilen ,  wodurch  auch  die  Anschauun- 
gen der  Aristoxener  *)  noch  mehr  in  den  Vordergrund  treten ,  gegen 
welche  Ptolemäus  und  Boetius  ihre  Polemik  richten.  Dass  sich  dabei 
Einiges  wiederholen  wird ,  was  wir  bereits  vorher  im  Einzelnen  sagten, 
ist  selbstverständlich  ;  das  bisher  Erörterte  erhält  aber  durch  genaue  An- 
führung der  Quelle  eine  um  so  durchgreifendere  Bestätigung.  Euclid2) 
oder  vielmehr  Pseudo-Euclid  entwickelt  Folgendes  : 

»Harmonik  ist  eine  theoretische  und  praktische  Wissenschaft,  welche 
sich  mit  der  Natur  der  Kiangverbindnng3)  beschäftigt.  Die  Klangverbin- 
dung besteht  aus  Klängen  und  Intervallen,  sowie  deren  Anordnung.  Die 
Theile  der  Harmonik  sind  folgende  sieben  :  \ )  über  Klänge  ;  2)  über  In- 
tervalle ;  3)  über  Klanggeschlechter  ;  4)  über  Systeme ;  5)  über  Tonarten ; 
6)  über  den  Uebergang  4) ;  7)  über  Composition  5) . 

»Klang  ist  ein  melodischer  Fall  der  Stimme  auf  eine  Klanghöhe. 

»Intervall  ist  das  von  zwei  durch  Höhe  und  Tiefe  von  einander 
verschiedenen  Klängen  Umschlossene. 

»Klanggeschl echt  ist  die  mit  4  Klängen  bewirkte  Eintheilungs- 
beschaffenheit. 


scharfe  Kante  eines  Lineals  oder  einen  Steg  in  der  Richtung  Ae ,  ohne  jedoch 
die  Spannung  dadurch  zu  ändern,  so  giebt  zur  Saite  AB  die  Saite  gb  die  Quart, 
od  die  Quint,  De  und  eC  die  Octave,  co  die  Quint  in  der  folgenden  Octave, 
ag  die  Doppeloctave  u.  s.  w.     Nimmt  man  nun  AB  als  1  an,  so  findet  man  : 

die  Saitenlängen  der  Quart  3/4,  derQuint  2/3,  der  Octave  72»  des  Ganztons  8/9, 
die  Schwingungsmengen    -    4/3,     -      -      2/2,    -         -        2,     -  -       %. 

i)  Der  Verfasser  der  unter  obigem  Titel  bekannten  und  bei  Meibom  ent- 
haltenen Schrift  ist  jedenfalls  Aristoxener,  wie  aus  der  ganzen  Darstellung  her- 
vorgeht, wogegen  die  Sectio  canonis  des  Euclid  ein  Pythagoreer  verfasst  haben 
muss.  Die  Erörterungen  in  dieser  letzteren,  z.  B.  dass  ein  Diapason  kleiner 
als  6  Ganztöne  ist  u.  s.  w.,  stimmen  mit  den  Analysen  des  Boetius  gegenüber 
den  Aristoxenischen  Ansichten  überein. 

2)  Man  vergl.  den  griechischen  Originaltext  bei  Meibom  pag.  4  —  22. 

3)  •Jjpii.oofjivov. 

4)  jj.eTaßoXTj.     5)  (AeXoTCotta. 
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»System  ist  das  aus  mehr  als  einem  Intervall  Zusammengesetzte. 

»Tonart  ist  ein  für  ein  System  geeigneter  Ort  der  Stimme,  ohne 
Breite  (d.  h.  von  einem  Platze  ausgehend,  welcher  nicht  bewegt  werden 
kann.  Besser  wäre  die  Lesart  a7rAavy]<;  =  in  stetiger  Folge,  anstatt 
aTcXatYjc  =  ohne  Breite,  wo  man  sich  die  raot?  der  Tonart  denken  muss) . 

»U ebergang  ist  die  Veränderung  eines  harmonisch  ähnlichen 
Klangplatzes  zu  einem  harmonisch  unähnlichen. 

»Co m  position  ist  der  Gebrauch  derjenigen  Gegenstände,  welche 
der  harmonischen  Abhandlung  zu  Grunde  liegen  ,  in  Rücksicht  auf  das 
Eigentümliche  eines  jeden  Themas. 

»'Dies  aber  wird  mit  Bezug  auf  die  Beschaffenheit  der  Stimme  in  Er- 
wägung gezogen,  dass  es  zwei  Bewegungen  derselben  giebl ;  die  eine  ist 
die  stetige  und  so  zu  sagen  rednerische;  die  andere  aber  die  inter- 
vallartige und  (so  zu  sagen)  melodische.  Die  stetige  Bewegung  der 
Stimme  macht  die  Hebungen  uud  Senkungen  undeutlich  ,  indem  sie  nir- 
gends feststeht,  als  bis  Stillschweigen  eintritt.  Die  intervallartige  Bewe- 
gung der  Stimme  steht  zu  der  stetigen  im  Gegensatz ;  denn  sie  bildet 
Ruhepunkte  und  stellt  die  Unterschiede  zwischen  denselben  dar :  wech- 
selseitig setzt  sie  bald  den  einen,  bald  den  andern  ;  die  Ruhepunkte  nen- 
nen wir  Klanghöhen,  die  Unterschiede  aber  nennen  wir  Uebergänge  von 
Klanghöhe  zu  Klanghöhe.  Das ,  was  den  Unterschied  der  Klanghöhen 
ausmacht,  ist  Hebung  und  Senkung;  die  Vollendung  derselben  ist  Hohe 
und  Tiefe.  Denn  das  durch  Hebung  Werdende  führt  zur  Höhe ;  das 
durch  Senkung  Werdende  führt  zur  Tiefe.  Höhe  ist  also  die  durch  He- 
bung ,  Tiefe  aber  die  durch  Senkung  entstandene  Vollendung.  Bei  bei- 
den ist  es  der  Fall,  dass  sie  eine  gewisse  Spannung  besitzen.  Klang- 
höhen werden  auch  Klänge  genannt.  Die  Bezeichnung  »Klanghöhen« 
kommt  her  vom  Spielen  der  Instrumente,  vom  Anspannen,  die  Bezeich- 
nung »Klänge«  aber  von  der  Ausführung  durch  die  menschliche  Stimme. 
Klänge  sind  nach  ihrer  Spannung  betrachtet  unzählige;  ihrer  musikali- 
schen Bedeutung  und  Anwendung  nach  aber  in  jedem  Geschlechte  18. 

»Geschlechter  sind  nun  drei,  das  diatonische,  chroma- 
tische und  en harmonische.  Das  diatonische  wird  nach  der  Tiefe  zu 
durch  Ganzton,  Ganzton  und  Halbton,  nach  der  Hohe  zu  im  Gegensatz 
durch  Halbton  ,  Ganzton  und  Ganzton  gesungen;  das  chromatische  nach 
der  Tiefe  zu  durch  Trihemitonium  4),  Halbton  und  Halbton,  nach  der  Höhe 


1)  d.h.unzusam  mengesetz  tesTrihemitonium  gleich  der  übermässi- 
gen Secunde. 
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zu  durch  Halbton,  Halbton  und  Trihemitonium ;  das  enharmonische  nach 
der  Tiefe  zu  durch  Ditonon,  Diesis  und  Diesis,  nach  der  Höhe  zu  durch 
Diesis  ,  Diesis  und  Ditonon.  Es  sind  nun  im  diatonischen  Geschlechte 
folgende  Klänge  ; 

1)   Diatonisches  Geschlecht. 

A  =  Proslambanomenos 

H  =  Hypate  hypaton 

c   =  Parhypate  hypaton 

d   =  Lichanos  hypaton  diatonos 

e   =  Hypate  meson 

f    =  Parhypate  meson 

g   —  Lichanos  meson  diatonos 

a    —  Mese 

b  =  Trite  synemmenon 

c  =  Paranete  synemmenon  diatonos 

d'  =  Nete  synemmenon 

h  =  Paramese 

c  =  Trite  diezeugmenon 

d'  =  Paranete  diezeugmenon  diatonos 

e'  =  Nete  diezeugmenon 

f'  —  Trite  hyperbolaeon 

g'  =  Paranete  hyperbolaeon 

a'  ===  Nete  hyperbolaeon. 
%)   Im  chromatischen  Geschlecht. 
A      =  Proslambanomenos 
H      =  Hypate  hypaton 
c       =  Parhypate  hypaton 
des  =  Lichanos  hypaton  chromatice 
e      =  Hypate  meson 
f       =  Parhypate  meson 
ges  =.  Lichanos  meson  chromatice 
a      =  Mese 

b      =  Trite  synemmenon 
ces'  ==  Paranete  synemmenon  chromatice 
d'     =±=  Nete  synemmenon 
h      =  Paramese 

c'     =  Trite  diezeugmenon 

des'  ==  Paranete  diezeugmenon  chromatice 

e'     =  Nete  diezeugmenon 
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f      =  Trite  hyperbolaeon 

ges'  =  Paranete  hyperbolaeon  chromatice 

a'     =  Nete  hyperbolaeon. 

3)    Im  enharmonischen  Geschlecht. 

A  =  Proslambanomenos 

H  =  Hypate  hypaton 

desdes*    =  Parhypate  hypaton 

c  =  Lichanos  hypaton  enharmonios 

e  =  Hypate  meson 

gesges*    =  Parhypate  meson 

f  ==  Lichanos  meson  enharmonios 

a  =  Mese 

cesces'*  =  Trite  synemmenon 

b  =  Paranete  synemmenon  enharmonios 

d'  ==  Nete  synemmenon 

h  =  Paramese 

desdes'*  =  Trite  diezeugmenon 

c  =  Paranete  diezeugmenon  enharmonios 

e'  =  Nete  diezeugmenon 

gesges'*  =  Trite  hyperbolaeon 

f'  =  Paranete  hyperbolaeon  enharmonios 

af  =  Nete  hyperbolaeon. 

i)    In  der  Mischung  der  Geschlechter. 

A  ==  Proslambanomenos 

H  =  Hypate  hypaton 

desdes*  =  Parhypate  hypaton 

c  =  Lichanos  hypaton  enharmonios 

des  =  Lichanos  hypaton  chromatice 

d  =  Lichanos  hypaton  diatonos 

e  =  Hypate  meson 

gesges*  ==  Parhypate  meson 

f  =  Lichanos  meson  enharmonios 

ges  ==  Lichanos  meson  chromatice 

g  =  Lichanos  meson  diatonos 

a  =  Mese 

cesces*  =  Trite  synemmenon 

b  —  Paranete  synemmenon  enharmonios 
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ces'  =  Paranete  synemmenon  chromatice 

c  =s=  Paranete  synemmenon  diatonos 

d'  s==  Nete  synemmenon 

h  =s  Paramese 

desdesr*=  Trite  diezeugmenon 

c  ä=  Paranete  diezeugmenon  enharmomos 

des'  =  Paranete  diezeugmenon  chromatice 

d'  =  Paranete  diezeugmeuon  diatonos 

e'  =  Nete  diezeugmenon 

gesges'*=  Trite  hyperbolaeon 

f'  =  Paranete  hyperbolaeon  enharmonios 

ges'  =  Paranete  hyperbolaeon  chromatice 

g'  =  Paranete  hyperbolaeon  diatonos 

a'  =  Nete  hyperbolaeon.  *) 

Die  hier  aufgezählten  Klänge  unterscheiden  sich  in  feststehende  und 
bewegliche.  Die  feststehenden  sind  solche,  welche  sich  in  Rücksicht 
auf  die  Unterschiede  der  Klanggeschlechter  nicht  verändern,  sondern  auf 
einer  Klanghöhe  stehen  bleiben;  bewegliche  aber  solche  ,  bei  denen  das 
Gegentheil  geschieht ;  denn  sie  verändern  sich  in  Bezug  auf  die  Unter- 
schiede der  Geschlechter  und  bleiben  nicht  auf  einer  Klanghöhe  stehen. 

»  Feststehende  Klänge  sind  folgende  acht : 

» Proslambanomenos  =  A,Hypate  hypaton=H,  Hypate  meson  =  e, 
Mese  ==  a  ,  Nete  synemmenon  =  d',  Paramese  =  h,  Nete  diezeugme- 
non —  e',  Nete  hyperbolaeon  =  a'.  Bewegliche  Klänge  sind  aber  alle, 
welche  zwischen  den  genannten  liegen.  Von  den  feststehenden  sind  die 
einen  tief  dicht  (ßapoiruxpoi)  die  andern  nicht  dicht;  diese  um- 
schliessen  nämlich  die  vollkommenen  Systeme. 

»Tiefdichte  sind  folgende  fünf:  Hypate  hypaton  =  H.  Hypate 
meson  =  e,  Mese  ==  a,  Paramese  =  h,  Nete  diezeugmenon  =  e'. 

»Nichtdichte,  d.  h.  diejenigen,  welche  die  vollkommnen Systeme 
umschliessen,  sind  die  übrigen  drei,  nämlich:  Proslambanomenos  =  A, 
Nete  synemmenon  =  d',  Nete  hyperbolaeon  —  a'. 

»Von  den  beweglichen  Klängen  sind  die  einen  mitteldicht,  die 
andern  hochdicht,  noch  andere  diatonisch. 

»Mittel  dichte  sind  nun  folgende  fünf :  Pa  rhypate  hypaton  ==c  und 
desdes*,   Parhypate  meson  =  f  und    gesges*.    Trite  synemmenon  =  b 


1)  Zu  beachten  ist  bei  dieser  Reihe,  dass  die  Parhypaten  und  Triten  im 
diatonischen  Geschlechte  weggefallen  sind,  weil  die  enharmonischen  Lichanen 
und  Paraneten  an  ihre  Stelle  treten. 
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und  cesces'*,  Trite  diezeugmenon  —  c'  und  desdes'*,  Trite  hyperbo-^ 
laeon  =  (  und  gesges'*. 

»Hochdichte  giebt  es  in  ähnlicher  Weise  dem  Geschlechte  nach 
fünf ;  in  der  Enharmonik  die  enharmonischen,  in  der  Chromatik  die  chro- 
matischen ;   das  diatonische  Geschlecht  ist  nicht  theilhaftig  des  Dichten. 

»In  der  Enharmonik  sind  nun  folgende:  Lichanos  hypaton  enharmo- 
nios  =  c  ,  Lichanos  meson  enharmonios  ±=  f ,  Paranete  synemmenon 
enharmonios  =  b,  Paranete  diezeugmenon  enharmonios  —  c',  Paranete 
hyperbolaeon  enharmonios  =  f. 

»In  der  Chromatik  sind  folgende  :  Lichanos  hypaton  chromatice  — 
des,  Lichanos  meson  chromatice  =  ges,  Paranete  synemmenon  chro- 
matice —  ces',  Paranete  diezeugmenon  chromatice  =  des',  Paranete 
hyperbolaeon  chromatice  =  ges'. 

»Bei  den  Intervallen  giebt  es  5  Unterschiede.  Die  Intervalle  unter- 
scheiden sich  i)  der  Grösse  nach,  2)  dem  Geschlecht  nach,  3)  in  sym- 
phonische und  diaphonische,  4)  in  zusammengesetzte  und  unzusammen- 
gesetzte,  5)  in  rationale  und  irrationale.  Der  Unterschied  in  Bezug  auf 
die  Grösse  besteht  darin  ,  dass  es  grössere  und  kleinere  Intervalle  giebt, 
z.  B.  Ditonon,  Trihemitonium,  Ganzton,  Hemitonium,  Diesis,  Diatessaron, 
Diapente,  Diapason  und  ähnliche.  Dem  Geschlechte  nach  unterscheiden 
sich  die  Intervalle  in  diatonische,  chromatische,  enharmonische.  Ferner 
unterscheiden  sie  sich  also  als  symphonische  und  diaphonische.  Sympho- 
nische sind  Diatessaron,  Diapente,  Diapason  und  ähnliche  [d.h.  Disdiapa- 
son,  Diapason  und  Diapente] .  Diaphonische  sind  alle  kleineren  als  Diatessa- 
ron und  welche  zwischen  den  symphonischen  liegen.  Kleiner  als  Dia- 
tessaron sind  Diesis ,  Hemitonium ,  Ganzton  ,  Trihemitonium ,  Ditonon . 
Zwischen  den  symphonischen  liegen  :  Tritonon ,  Tetratonon ,  Pentatonon 
II.  s.  w. 

»Symphonie  nun  ist  die  Mischung  von  %  Klängen ,  eines  höheren  und 
tieferen.  Diaphonie  ist  das  Gegentheil,  sie  ist  die  Flucht  von  2  Klän- 
gen, welche  sich  nicht  mischen,  sondern  das  Gehör  beleidigen.  Mit  Bezug 
auf  die  Zusammensetzung  ist  der  Unterschied  dieser,  dass  es  zusammen- 
gesetzte und  unzusammengesetzte  Intervalle  giebt.  Unzusammengesetzte 
Intervalle  sind  solche ,  welche  von  in  der  Reihe  liegenden  Klängen  um- 
schlossen werden ,  wie  Hypate  und  Parhypate ,  Lichanos  und  Hypate 
meson.  Dieselbe  Regel  gilt  auch  bei  den  übrigen  Intervallen.  Zusam- 
mengesetzte sind  von  nicht  in  der  Reihe  liegenden  Klängen  umschlossen, 
wie  von  Mese  und  Parhypate,  Mese  und  Nete,  Paramese  und  Hypate.  Es 
sind  aber  auch  einige  Intervalle ,  welche  gemeinschaftlich  zusammenge- 
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setzt  und  nicht  zusammengesetzt  sind,  nämlich  die  Intervalle  von  Hemi- 
tonium  bis  Ditonon.  Denn  das  Hemitonium  ist  in  der  Enharmonik  zu- 
sammengesetzt, in  der  Ghromatik  und  Diatonik  unzusammengesetzt.  Der 
Ganzton  ist  in  der  Chromatik  zusammengesetzt ,  in  der  Diatonik  unzu- 
sammengesetzt.  Das  Trihemitonium  ist  in  der  Chromatik  unzusammenge- 
setzt,  in  der  Diatonik  zusammengesetzt.  Das  Ditonon  ist  in  der  Enhar- 
monik unzusammengesetzt,  in  der  Chromatik  und  Diatonik  zusammen- 
gesetzt. Die  Intervalle,  welche  kleiner  als  das  Hemitonium  sind,  gehören 
alle  zu  den  unzusammengesetzten.  Hingegen  sind  alle  grösseren  Inter- 
valle, als  das  Ditonon,  zusammengesetzt.  Der  Unterschied  des  Rationalen 
und  Irrationalen  ist  ein  solcher ,  nach  welchem  einige  der  Intervalle  ra- 
tional, andere  irrational  sind.  Rationale  sind  solche,  von  denen  die 
Grösse  bestimmbar  ist,  wie  der  Ganzton,  das  Hemitonium,  Ditonon,  Tri- 
tonon  und  ähnliche  ;  irrationale  aber,  welche  diese  Grössen  in  Rücksicht 
aui'Vergrösserung  oder  Verringerung  überschreiten,  unausdrückbar  durch 
irgendwelche  Grosse. 

»  Es  giebt  aber  die  bereits  vorhergenannten  3  Klanggeschlechter.  Das 
ganze  Melos  wird  nun  entweder  diatonisch,  chromatisch,  enharmonisch, 
gemeinschaftlich,  oder  aus  diesen  gemischt  sein.  Das  diatonische  ist  das, 
welches  die  diatonische  Eintheilung  anwendet;  das  chromatische  aber  die 
chromatische  ;  das  enharmonische  die  enharmonische.  Das  gemeinschaft- 
liche ist  aus  den  stehenden  Klängen  zusammengesetzt.  Das  gemischte  aber, 
in  welchem  2  oder  3  Gattungs-Charaktere  erscheinen,  z.B.  vom  diatoni- 
schen und  chromatischen,  oder  vom  diatonischen  und  enharmonischen, 
oder  vom  chromatischen  und  enharmonischen  oder  vom  diatonischen, 
chromatischen  und  enharmonischen.  Die  Unterschiede  der  Geschlechter 
entstehen  durch  die  beweglichen  Klänge.  Der  Klang  Lichanos  wird  im 
Umfange  eines  Ganztones  bewegt,  Parhypate  im  Umfang  einer  Diesis.  Die 
höchste  Lichanos  ist  die,  welche  einen  Ganzton  entfernt  ist  von  dem  höhern 
derjenigen  Klänge ,  welche  das  Tetrachord  umschliessen ;  die  tiefste, 
welche  ein  Ditonon  entfernt  ist.  Ebenso  ist  die  tiefste  Parhypate  die, 
welche  eine  Diesis  entfernt  ist  von  dem  tiefern  der  das  Tetrachord  um- 
schliessenden  Klänge  ;  die  höchste,  welche  um  ein  Hemitonium  entfernt  ist. 

»Farbe  ist  die  specielle  Trennung  des  Geschlechts.  Rationale  und  ver- 
ständliche Farben  giebt  es  sechs.  Vom  enharmonischen  eine,  vom  chroma- 
tischen 3,  vom  diatonischen  2.  Die  Farbe  der  Enharmonik  gebraucht  mit 
dem  enharmonischen  Geschlecht  dieselbe  Differenz  ;  denn  sie  wird  gesun- 
gen durch  Diesis,  d.  h.  den  4ten  Theil  des  Ganztons,  und  wiederum  durch 
eine  gleiche  Diesis  und  durch  ein  unzusammengesetztes  Ditonon.    Von 
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den  chromatischen  Trennungen  wird  das  weiche  (jxaXaxov  ^paijxa) 
chromatische,  das  hemiolische  und  das  toniäische  gesungen.  Das  weiche 
chromatische  wird  gesungen  durch  Diesis,  d.  h.  den  3ten  Theil  des 
Ganztones ,  durch  eine  gleiche  Diesis  und  durch  ein  unzusammenge- 
setztes Intervall ,  welches  gleich  ist  dem  Ganztone ,  der  Hälfte  und  dem 
3ten  Theil  desselben.  Das  hemiolische  wird  gesungen  durch  Diesis, 
welche  anderthalb  mal  so  gross  ist,  als  eine  enharmonische  Diesis,  durch 
eine  dieser  gleiche  Diesis  und  durch  ein  unzusammengesetztes  Intervall, 
welches  7  Diesen  gross  ist ,  von  denen  eine  jede  den  4ten  Theil  des 
Ganztones  beträgt.  Das  toniäische  Ghroma  gebraucht  dieselbe  Farbe 
des  Geschlechts  ;  denn  es  wird  gesungen  durch  Hemitonium,  Hemitonium 
und  Trihemitonium.  Die  genannten  chromatischen  werden  so  genannt  von 
den  dichten  [Intervallen]  ,  welche  in  ihnen  liegen  ;  das  toniäische  von 
der  Zusammensetzung  des  Ganztones,  welcher  in  ihm  liegt ;  das  hemio- 
lische, von  den  Diesen,  d.  h.  den  hemiolisch-enharmonischen  Diesen, 
welche  in  ihm  liegen ;  das  weiche  von  dem  kleinsten  dichten  ,  ebenso 
wie  das  Chroma,  sobald  das  in  ihm  liegende  dichte  Chroma  gesenkt  und 
aufgelöst  wird.  Von  den  diatonischen  Eintheilungen  wird  nun  das 
eine  das  weiche  diatonische  und  das  andere  das  syntonische  genannt.  Die 
Farbe  (Färbung)  des  weichen  diatonischen  wird  gesungen  durch  Halb- 
ton und  ein  unzusammengesetztes  Intervall  von  3  Diesen  und  ein  unzu- 
sammengesetztes Intervall  von  5  Diesen.  Die  Farbe  des  syntonisch- 
diatonischen  hat  mit  dem  Geschlechte  die  Eintheilung  gemeinsam;  denn 
sie  wird  gesungen  durch  Halbton,  Ganzton  und  Ganzton. 

»Die  Färbungen  werden  nun  durchzählen  folgendermassen  ausgedrückt: 
es  wird  nämlich  der  in  \  %  kleinste  Theile  zerlegte  Ganzton  gesetzt ,  von 
denen  (selbstverständlich)  ein  jeder  der  \  2te  Theil  des  Ganzlones  ist.  Ana- 
log dem  Ganztone  sind  auch  die  übrigen  Intervalle ;  denn  das  Hemitonium 
zerlegt  sich  in  6  Zwölftheile,  die  Diesis  als  Viertheil  in  3  Zwölftheile ;  die 
Diesis  als  Dritttheil  in  4  Zwölftheile;  das  ganze  Diatessarpn  in  30  Theile. 
Die  Enharmonik  nun  werde  gesungen  in  einer  Grösse  von  3  Zwölftheilen 
-j-  3  Zwölftheilen  -j-2  4  Zwölftheilen.  Das  weiche  chromatische  in  einer 
Grosse  von   4  Zwölftheilen  -\-  4  Zwölftheilen  -{-11  Zwölftheilen.    Das 

hemiolisch-chromatische   von   (—  -I )])  -\-  I 1 )  -U  ._      Das 

\12  ^  24/    ;   ~  \12     '     24/     '     12' 

toniäisch-ch  romatische  aus  -r-  +  —  -^-  — ,    Das  weiche  diatonische  aus 

1  z  1z  1z 

6  9  15  .  6      ,     iä  12 

«  +  «  +  «■  Das  sy"10»"*1"- aus  ü  +  Tt  +  n. 


1)  Tsaadocuv  '^\iio'j. 
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»Es  giebt  7  Unterschiede  der  Systeme,  von  denen  4  dieselben  sind  wie 
bei  den  Intervallen,  nämlich  der  Unterschied  1)  der  Grösse  nach,  2)  dem 
Geschlecht  nach,    3)  in  symphonische  und  diaphonische,    4)  in  rationale 
und  irrationale  ;  3  Unterschiede  giebt  esaberspeciell  für  die  Systeme,  näm- 
lich :  i)  in  Bezug  auf  Ordnung  und  Versetzung,    2)  auf  Verbindung  und 
Trennung,  3;  auf  Unveränderlichkeit  und  Veränderlichkeit.    Der  Grosse 
nach  unterscheiden  sich  die  grössern  Systeme  von  den  kleinern,  z.B.  Dia- 
pason vom  Tritonon  oder  Diapente  oder  Diatessaron  oder  von  andern  auf 
ähnliche  Weise  ;  dem  Geschlechte  nach  die  diatonischen  vou  den  enhar- 
monischen  oder  chromatischen  ,   oder  die  chromatischen  oder  enharmo- 
uischen  von  den  übrigen,    in  Bezug  auf  das  Symphonische  werden  sich 
die  symphouischen  Einschlussklänge  von  den  diaphonischen  unterscheiden. 
Symphonische  (Systeme)  sind  in  dem  unveränderten  System  sechs : 
l)  das  kleinste,  Diatessaron,  bestehend  aus  2  Ganztönen  und  einem  Halb- 
ton,wie  z.  B.  (die  Folge;  von  Hypate  hypaton  zuHypate  meson  ;   2)  Dia- 
pente, bestehend  aus  3  Ganztönen  und  einem  Halbton,  z.  B.  (die  Folge 
von    Proslambanoinenos   zu    Hypate   meson ,     3)  Diapason ,    bestehend 
aus   6  Ganztönen,   z.  B.  von  Proslambanoinenos  zu  Mese  ;    4)  Diapason 
und  Diatessaron,  bestehend  aus  8  Ganztönen  und  einem  Halb  ton,   z.  B. 
von  Proslambanoinenos  zu  Nete  synemmenon  oder  Paranete  diezeugme- 
non  diatonos  ;    5)  Diapason  und  Diapente,  bestehend  aus  9  Ganztönen 
und  einem  Halbton,  z.  B.  das  Intervall  von  Proslambanomenos  zu  Nete 
diezeugmenon  ;  6)  Disdiapason,  bestehend  aus  12  Ganztönen,  z.  B.  von 
Proslambanoinenos  zu  Nete  hyperbolaeon.    Das  sogenannte  System  syn- 
emmenon   schreitet  vor  bis    zum    4ten   symphonischen    (System.     Die 
symphonischen  Systeme  sind)  :    1)    Diatessaron;    2)  Diapente;  3)  Dia- 
pason ;     4)    Diapason   und   Diatessaron ;      5)   Diapason    und    Diapente ; 
6)  Disdiapason.     Der  Platz  der  Stimme  wird  vergrössert   bis    zum  8ten 
symphonischen   wie    Disdiapason    und    Diatessaron ,    ja   sogar    Disdia- 
pason und  Diapente.     Diaphonische  sind  alle,   welche   kleiner  sind 
als  Diatessaron ,    und   alle ,   welche  zwischen  den  genannten  sympho- 
nischen liegen.    Es  entstehen  aber  auch  Gestalten  von  derselben  Grösse, 
weiche    aus    denselben     unzusammengesetzten    zusammengesetzt   sind, 
und  zwar  der  Zahl  nach,  wenn  die  Ordnung  derselben  unter  einander 
verändert  wird,   indem  dann  irgend  etwas  Unähnliches  vorhanden  ist. 
Denn  welche  aus  allen  gleichen  oder  ähnlichen  Gestalten  bestehen ,   be- 
sitzen keine  Differenz  unter  einander.    Deswegen  giebt  es  3  Gattungen 
des  Diatessaron,    I)  das  von  tiefdichten  umschlossene,   wie  von  Hypate 
hypaton  zu  Hypate  meson  ;    2)  das  von  mitteldichten   umschlossene,  wie 
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von  Parhypate  hypaton  zu  Parhypate  meson  ;  3)  das  von  hochdichten  um- 
schlossene, wie  von  Lichanos  hypaton  zu  Lichanos  meson.  In  der  Enhar- 
monik  und  Chromatik  werden  in  Bezug  auf  das  Verhältniss  des  Dichten 
die  Gestalten  der  symphonischen  (Systeme)  genommen.  Im  Diatonischen 
geschieht  es  beim  Dichten  nicht.  Denn  dieses  Geschlecht  zerlegt  sich  in 
Halbton  und  Ganztöne.  —  Es  sind  nämlich  in  der  Consonanz  Diatessaron 
ein  Halbton  und  2  Ganztöne  vorhanden ;  ähnlich  in  Diapente  ein  Halbton 
und  3  Ganztöne;  in  Diapason  2  Halbtöne  und  5  Ganztöne.  Je  nach  dem 
Verhältniss  der  Halbtöne  werden  die  Gestalten  betrachtet.  Die  erste  Gat- 
tung (Gestalt)  von  Diatessaron  ist  nun  die,  wo  das  Hemitonium  nach  der  Tiefe 
zu  von  den  Ganztönen  liegt;  die  andere  Gattung,  wo  es  in  derMitte  zwi- 
schen den  Ganztönen  ;  die  dritte,  wo  es  als  erstes  nach  der  Höhe  zu  von  den 
Ganztönen  liegt.  Es  existiren  aber  auch  dieselben  Gestalten  in  den  übri- 
gen Geschlechtern  von  denselben  Klängen  zu  denselben.  Von  Diapente 
giebtes  4  Gestalten  (Gattungen).  Die  erste  ist  von  tief  dichten  umschlos- 
sen, wo  der  Ganzton  zuerst  in  der  Hohe  liegt,  sie  ist  nämlich  von  Hypate 
meson  zu  Paramese ,  die  zweite  ist  von  mitteldichten  umschlossen, 
wo  der  Ganzton  zu  zweit  nach  der  Höhe  zu  liegt,  sie  ist  von  Parhypate 
meson  zu  Trite  diezeugmenon.  Die  dritte  ist  von  hoch  dichten  um- 
schlossen, wo  der  Ganzton  von  der  Hohe  aus  gerechnet  zu  dritt  liegt;  sie 
liegt  von  Lichanos  meson  zu  Paranete  diezeugmenon.  Die  4te  aber  ist  von 
tiefdichten  umschlossen,  wo  der  Ganzton  von  der  Höhe  aus  zu  viert 
liegt ;  sie  ist  von  Mese  zu  Nete  diezeugmenon  oder  von  Proslambano- 
menos  zu  Hypate  meson.  Im  Diatonischen  nun  ist  die  ersle  Gestalt,  wo 
das  Hemitonium  in  der  Tiefe  zuerst  steht ;  die  2te ,  wo  es  zuerst  in  der 
Höhe  steht;  die  3te,  wo  es  zu  zweit  in  der  Höhe  steht,  die  4te ,  wo  es 
zu  dritt  in  der  Höhe  steht.  Vom  Diapason  giebt  es  7  Gattungen.  Die 
erste  ist  von  tiefdichten  Klängen  gebildet,  wo  der  Ganzton  an  erster  Stelle 
in  der  Hohe  liegt ;  sie  ist  von  Hypate  hypaton  zu  Paramese ;  von  den 
Alten  wurde  die  Gattung  mixoly  disch  genannt.  Die  ite  ist  von  mittel- 
dichten Klangen  gebildet ,  wo  der  Ganzton  zu  zweit  in  der  Hohe  liegt ; 
sie  ist  von  Parhypate  hypaton  zu  Trite  diezeugmenon;  sie  wurde  ly  disch 
genannt.  Die  3te  ist  von  hochdichten  umschlossen,  wo  der  Ganzton  zu 
dritt  in  der  Hohe  liegt ;  sie  ist  von  Lichanos  hypaton  zu  Paranete  die- 
zeugmenon ;  sie  wurde  p h  r  y  g  i  s c  h  genannt.  Die  Ite  ist  von  tiefdichten 
gebildet,  wo  der  Ganzton  zu  viert  in  der  Hohe  liegt ;  sie  ist  von  Hypate 
meson  zu  Nete  diezeugmenon;  sie  wurde  dorisch  genannt.  Die  5te  ist 
von  mitteldichten  umschlossen ,  wo  der  GanZton  zu  fünft  in  der  Hohe 
liegt:    sie   ist   von  Parhypate  meson   zu  Trite  hyperbolaeon  ;   sie  wurde 
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hypolydisch  genannt.    Die  6te  ist  von  hochdichten  umschlossen,  wo 
der  Ganzton  an  6ter  Stelle  in  der  Höhe  liegt ;   sie  ist  von  Lichanos  me- 
son  zu  Paranete  hyperbolaeon ;   sie  wurde  hypophry gisch  genannt. 
Die  7te  ist  von  tiefdichten  umschlossen,  wo  der  Ganzton  zuerst  in  der 
Tiefe  liegt ;  sie  ist  von  Mese  zu  Nete  hyperbolaeon  oder  von  Proslamba- 
nomenos  zu  Mese  ;   sie  wurde  gemeinschaftlich  sowohl  lokrisch,   als 
auch  hypodorisch  genannt.    Im  diatonischen  Geschlechte  ist  die  erste 
Gattung  des  Diapason,  wo  der  Halbton  an  erster  Stelle  in  der  Tiefe  und 
an  4ter  Stelle  in  der  Hehö  liegt.    Die  zweite  Gattung ,   wo  jener  an  3ter 
Stelle  in  der  Tiefe  und  an  erster  Stelle  in  der  Höhe  liegt.    Die  3te  Gat- 
turi»,   wo  derselbe  an  2ter  Stelle   auf  beiden  Seiten  liegt.    Die  4te  Gat- 
tung, wo  er  an  erster  Stelle  in  der  Tiefe,  an  3ter  in  der  Höhe  liegt.  Die 
5te  Gattung ,   wo  er  an   4ter  Stelle  in  der  Tiefe  ,   an  erster  in  der  Hohe 
lieM.    Die  6te  Gattung,  wo  er  an  3ter  in  der  Tiefe,  an  2ter  in  der  Hohe 
liegt.   Die  7te  Gattung  aber,  wo  er  an  2ter  Stelle  in  der  Tiefe,  an  3ter  in 
der  Höhe  liegt 1) .    Diese  Gattungen  sind  von  denselben  Klängen  zu  den- 
selben ebenso  in  der  Enharmonik  und  Chromatik  und  werden  mit  den- 
selben Namen  genannt.  —  In  Bezug  auf  den  Unterschied  des  nationalen 
und  Irrationalen  unterscheiden  sich  die  Systeme  so ,  dass  die  einen  aus 
rationalen,  die  anderen  aus  irrationalen  Intervallen  zusammengesetzt  sind  ; 
wie  viele  nun  rational  sind  ,   die   sind  aus  rationalen  Intervallen  zusam- 
mengesetzt;  wie  viele  irrational,  aus  irrationalen.  —  Nach  dem  Unter- 
schiede der  Ordnung  und  Versetzung  unterscheiden  sich  die  Systeme  in 


4)  Da  man  weiss,  dass  der  diazeuktische  Ganzton  (a — h)  das  Tetrachord 
nieson  vom  Tetrachord  diezeugmenon  trennt  und  die  Lage  der  Halbtoninter- 
valle in  den  verschiedenen  Gattungen  genau  angegeben  ist,  so  kann  man  auch 
dieselben  mit  Sicherheit  ausdrücken.    Die  Quartengattungen  waren  also: 
1)  Hede  oder  e  f  g  a,  2)  c  d  e  f,  3)  d  e  f  g 
Die  Quintengattungen : 
4)  e  f  g  a  h,  2)  f  g  a  h  c',  3)  g  a  h  c'  d',  4)  a  h  e'  d'  e'  oder  A  H  c  d  e 

Die  Octavengattungen: 
4)  H  c  del  g  a  h  =  Mixolydisch 

2)  c  d  e  f  g  a  h  c'  =  Lydisch 

3)  d  e?g  a  hc'  d'  =  Phrygisch 

4)  eTg  a  hc'  d'  e'  =  Dorisch 

5)  f  g  a  hc'  d'  e7^'  =  Hypolydisch 

6)  g  a  h~c'  d'  eM"'  g'  =  Hypophrygisch 

7)  a  hV  d'  eMf'  g'  a'  oder  =  Hypodorisch  oder 
A  ifc  d  el  g  a  Lokrisch 
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solche ,  welche  durch  in  der  Reihe  liegende  Klänge  gesungen  werden, 
und  in  solche ,  weiche  durch  in  der  Versetzung  liegende  gesungen  wer- 
den. Nach  dem  Unterschiede  der  Verbindung  und  Trennung  unterschei- 
den sich  die  Systeme  in  solche  ,  deren  Zusammensetzung  durch  ver- 
bundene Tetrachorde ,  und  in  solche ,  deren  Zusammensetzung  durch 
getrennte  Tetrachorde  geschieht. 

»Synaphe  ist  nun  ein  Klang,  welcher  zwei  solchen  Tetrachorden 
gemeinschaftlich  ist,  die  der  Reihe  nach  gesungen  werden  und  die  der 
Gestalt  nach  harmonisch  ähnlich  sind.   Diazeuxis  aber  ist  ein  in  der  Mitte 
zwischen  zwei  der  Reihe  nach  gesungenen  und  der  Gestalt  nach  gleichen 
Tetrachorden  liegender  Ganzton  ;   es  sind  im  Ganzen  3  Synaphen  :   die 
mittlere,   höchste  und  tiefste.    Die  tiefste  ist  vom  Tetrachord  hypaton 
und  meson  gebildet.    Diese  Tetrachorde  verbindet  der  gemeinschaftliche 
Klang  Hypale  meson.    Die  mittlere  Synaphe  ist  vom  Tetrachord  meson 
und  synemmenon  gebildet.     Beide  Tetrachorde  verbindet  der  gemein- 
schaftliche Klang  Mese.    Die  höchste  Synaphe  ist  vom  Tetrachord  die- 
zeugmenon  und  hyperbolaeon  gebildet.     Beide  verbindet   der  gemein- 
schaftliche Klang Nete  diezeugmenon.   Diazeuxis  giebt  es  nur  eine,  welche 
aus   den   Tetrachorden   meson   und   diezeugmenon  gebildet  ist.     Beide 
trennt  der  gemeinschaftliche  Ganzton ,  welcher  zwischen  Mese  und  Pa- 
ramese  liegt.  —  Vollkommne  Systeme  giebt  es  zwei,   von  denen  das 
eine  kleiner,   das  andere  grösser  ist.    Und  zwar  liegt  das  eine  in  der 
Synaphe  von  Proslambanomenos  bis  Nete  synemmenon.    Es  sind  in  ihm 
3  verbundene  Tetrachorde  vorhanden :   das  Tetrachord  hypaton ,  meson 
und  synemmenon  und  ein  Ganzton  von  Proslambanomenos  bis  Hypate 
hypaton.    Es  wird  durch  das  symphonische  Intervall  Diapason  mit  Dia- 
tessaron  begrenzt.    Das  grössere  liegt  in  der  Diazeuxis  von  Proslamba- 
nomenos bis  Nete  hyperbolaeon.    Es  sind  in  ihm  4  Tetrachorde  vorhan- 
den, welche  durch  je  zwei  untereinander  verbundene  getrennt  sind,  näm- 
lich die  Tetrachorde  hypaton  und  meson ,  diezeugmenon  und  hyperbo- 
laeon und  noch  %  Ganztöne,   nämlich  von  Proslambanomenos  zu  Hypate 
hypaton  und  von  Mese  zu  Paramese.    Das  ganze  System  wird  durch  das 
symphonische  Intervall   Disdiapason  begrenzt.     Es  sind  aber   5  Tetra- 
chorde im  unveränderlichen  System,  welches  aus  den  %  vollkommnen 
zusammengesetzt  ist.    2  Tetrachorde  sind  einem  jeden  der  vollkommnen 
Systeme  gemeinschaftlich  ,   nämlich  die  von  hypaton  und  meson.    Nicht 
gemeinschaftliche   giebt   es   in  Bezug  auf  die  Synaphe   das  Tetrachord 
synemmenon ;   in  Bezug  auf  die  Diazeuxis  das  Tetrachord  diezeugmenon 
und  hyperbolaeon.  — In  Bezug  auf  den  Unterschied  derUnveränderlich- 

Boetius.  4  ß 
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keit  und  Veränderlichkeit  unterscheiden  sich  die  einfachen  Systeme  von 
den  nicht  einfachen.  Die  einfachen  nun  sind  die  zu  einer  Mitte  verbun- 
denen ;  die  zweifachen  zu  zwei  Mitten,  die  dreifachen  zu  drei,  die  viel- 
fachen zu  vielen.  Mese  ist  aber  die  Bedeutung  des  Klanges,  bei  dem  sich 
in  der  Diazeuxis  nach  der  Höhe  zu  ein  unzusammengesetzter  Ganzton 
befindet,  indem  das  System  unverletzlich  bleibt ;  nach  der  Tiefe  zu  ein 
Ditonon  entweder  zusammengesetzt  oder  un zusammengesetzt.  In  der 
Synaphe  ist  seine  Bedeutung  diese ,  dass  er  entweder  der  höchste  des 
mittleren  Tetrachords,  oder  der  tiefste  des  höchsten  ist.  Von  Mese  aus 
werden  auch  die  Bedeutungen  der  übrigen  Klänge  erkannt ;  denn  wie 
sich  ein  jeder  derselben  zur  Mese  verhält,  ist  offenbar. 

»Das  Wort  »Tonus«  wird  auf  vierfache  Art  gebraucht ,  je  nach  der 
Beschaffenheit  des  Klangs  ,  des  Intervalls ,  des  Platzes  der  Stimme  ,  der 
Klanghöhe.  Beim  Klange  nun  gebrauchen  diejenigen  den  Ausdruck, 
welche  die  Phorminx  siebentonig  nennen,  wie  Terpander  und  Ion.  Denn 
der  eine  sagt :  »»Wir;  die  wir  Gesänge  von  vier  Stimmen  verschmähen, 
wir  werden  auf  siebentoniger  Phorminx  neue  Hymnen  erklingen  lassen.«« 
Der  andere  aber  auf  der  zehnsaitigen  Lyra  :  »  »Sie  besitzt  bei  zehnschrit- 
tiger  Ordnung  die  dreiwegigen  symphonischen  Harmonien.  Vorher  be- 
sangen dich  alle  Hellenen  auf  siebensaitiger  Lyra,  nach  Quarten  gestimmt, 
indem  sie  eine  ärmliche  Muse  emporhoben.««  Und  andere  nicht  wenige 
gebrauchten  diese  Benennung.  In  Bezug  auf  das  Intervall  aber  (ge- 
brauchen wir  den  Ausdruck  »Tonus«)  ,  wenn  wir  sagen ,  dass  von  Mese 
zu  Paramese  ein  Ganzton  sei.  In  Bezug  auf  den  Platz  der  Stimme,  wenn 
wir  sagen ,  es  sei  ein  dorischer  oder  phrygischer  oder  lydischer  Ton 
(Tonart),  oder  einer  von  den  übrigen.  Nach  Aristoxenus  sind  13  Töne 
(Tonarten).  1)  Der  hypermixolydische,  auch  hyperphrygische  genannt; 
2)  2  mixolydische ,  ein  höherer  und  ein  tieferer ,  von  denen  der  höhere 
auch  hyperiastisch  genannt  wird,  der  tiefere  auch  hyperdorisch;  3)  2  ly- 
dische ,  ein  höherer  und  ein  tieferer ,  welcher  auch  äolisch  genannt 
wird;  4)  2phrygische,  dereine  ist  tiefer,  welcher  auch  iastisch  ge- 
nannt wird ,  der  andere  höher ;  5)  ein  dorischer ;  6)  2  hypolydi- 
sche ,  ein  höherer  und  ein  tieferer ,  welcher  auch  hypoäolisch  genannt 
wird  ;  7)  2  hypophrygische ,  von  denen  der  tiefere  auch  hypoiastisch 
heisst;  8)  ein  hypodorischer ;  der  höchste  nun  von  diesen  ist  der  Hyper- 
mixolydius.  Die  Töne  (Tonarten)  aber  der  Reihe  nach  von  dem  höchsten 
bis  zum  tiefsten  übertreffen  einander  durch  einen  Halbton ;  nebenein- 
anderliegende aber  durch  ein  Trihemitoniuni ;  ähnlich  wird  es  sich  beim 
Zwischenraum  der  übrigen  Tonarten  verhalten.    Der  Hypermixolydius  ist 
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um  Diapason  hoher,  als  der  Hypodorius.  Ton  wird  anstatt  KlanghÖhe 
gesagt,  wann  wir  die  Ausdrücke  anwenden:  hochtönen  oder  tieftönen 
oder  den  mittleren  Ton  der  Stimme  gebrauchen. 

»(Das  Wort)  »Ueb  ergang«  aber  wird  in  vierfacher  Weise  gebraucht; 
dem  Geschlecht  nach,  dem  System  nach,  der  Tonart  nach,  der  Melopöie 
nach.  Dem  Geschlecht  nach  geschieht  der  Uebergang ,  wenn  aus  dem 
diatonischen  zu  einer  Färbung  oder  zur  Enharmonik,  oder  aus  dem  chro- 
matischen oder  enharmonischen  zu  irgend  einer  der  übrigen  Stimmungen 
übergegangen  wird.  Dem  System  nach,  wenn  aus  Synaphe  zur  Diazeuxis 
oder  umgekehrt  der  Uebergang  geschieht ;  der  Tonart  nach  ,  wenn  von 
der  dorischen  zur  phrygischen,  oder  von  der  phrygischen  zur  lydischen 
oder  hypermixolydischen  oder  hypodorischen  oder  im  Ganzen ,  wenn 
aus  irgend  einer  der  1  3  Tonarten  zu  irgend  einer  der  übrigen  ein  Ueber- 
gang stattfindet.  Es  werden  aber  die  Uebergänge  vom  Halbton  anfangen 
und  bis  zum  Diapason  ausgedehnt  werden,  von  denen  also  einige  nach 
symphonischen  Intervallen  geschehen,  andere  nach  diaphonischen.  Von 
diesen  sind  einige  weniger  melodisch  oder  unmelodisch  ,  andere  mehr. 
Bei  welchen  sich  nun  also  eine  grössere  Gemeinschaft  vorfindet,  die  sind 
melodischer  ;  bei  welchen  eine  geringere  ,  die  sind  unmelodischer.  Da 
bei  jeder  Veränderung  etwas  Gemeinschaftliches  (Verwandtes)  nothwen- 
digerweise  vorhanden  sein  muss ,  entweder  ein  Klang  oder  ein  Intervall 
oder  ein  System,  so  wird  die  Gemeinschaftlichkeit  (Verwandtschaft)  nach 
der  Aehnlichkeit  der  Klänge  aufgenommen.  Denn  wenn  in  den  Ueber- 
gängen  harmonisch  verwandte  Klänge  wechselseitig  in  das  dichte  Intervall 
fallen ,  so  ist  der  Uebergang  melodisch.  Wenn  sie  aber  nicht  verwandt 
sind,  so  ist  der  Uebergang  unmelodisch.  Nach  der  Melopöie  geschieht 
ein  Uebergang,  wenn  von  einem  aufregenden  Charakter *)  zu  einem  sanf- 
teren oder  ruhigen ,  oder  von  einem  ruhigen  zu  einem  der  übrigen  der 
Uebergang  geschieht.  Es  gehört  aber  das  diastaltische  Ethos  der  Melo- 
pöie an,  durch  welches  die  Grossartigkeit  und  die  männliche  Erhebung  der 
Seele,  heroische  Handlungen  und  diesen  ähnliche  Aflecte  bezeichnet  wer- 
den. Diese  Dinge  gebraucht  am  meisten  die  Tragödie  und  welche  von 
den  übrigen  diesem  Charakter  angehören.  Das  systaltische  aber  ist  das- 
jenige ,  wo  durch  die  Seele  zur  Niedergeschlagenheit  und  zum  unmänn- 
lichen Standpunkt  (zur  unmännlichen  Stimmung)  zusammengedrückt  wird. 
Ein  solcher  Standpunkt  (eine  solche  Stimmung)  (xataaTYjfia)  wird  für 
erotische  Aflecte ,  wie  Klagen  und  Jammern  und  Dinge  ähnlicher  Art, 
passen.    Der  ruhige  Charakter  der  Melopöie  ist  der ,   welchem  Ruhe  der 

4)  Aristid.  Quint.  1,  pag.  30. 

16* 
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Seele  folgt  und  ein  wohlbehäbiger  friedlicher  Standpunkt  (eine  leiden- 
schaftlose, friedliche  Stimmung).  Für  ihn  passen  Hymnen,  Päane,  Lob- 
gesänge, Gebete  und  'ahnliche. 

»M  e  lo  p  Ö  i  e  ist  praktische  Anwendung  der  vorher  genannten  Theile 
der  Harmonik,  welche  die  vorliegende  Bedeutung  haben.  Es  sind  i  Theile, 
durch  welche  die  Melopöie  noch  vollendet  wird  :  dieAgoge,  Ploke,  Petteia, 
und  Tone.  Die  Agoge  ist  nun  der  Weg  des  Melos  durch  die  in  der  Reihe 
liegenden  Klänge.  Die  Ploke  aber  ist  der  wechselseitig  sich  verändernde 
Standpunkt  der  Intervalle.  Die  Petteia  aber  ist  der  auf  einem  Tone  oft 
stattfindende  Schlag.  Die  Tone  ist  die  Ausdehnung  bis  zu  einer  grösse- 
ren Zeit,  welche  in  einem  gewissen  Vortrag  der  Stimme  entsteht.  Dia- 
gramm aber  ist  eine  breite  Gestalt,  welche  die  Bedeutungen  der  melo- 
dischen Klänge  uinfasst.  Bedeutung  aber  ist  eine  Klangordnung,  durch 
welche  wir  einen  jeden  der  Klänge  erkennen.  Melopöie  aber  ist  Ge- 
brauch derjenigen  Dinge ,  welche  der  harmonischen  Abhandlung  zur 
Unterlage  dienen  in  Rücksicht  auf  die  Eigentümlichkeit  einer  jeden  An- 
nahme. Hier  ist  die  Grenze  (das  Ende)  der  Abhandlung  in  Bezug  auf  das 
Harmonische.«  — 

Hinsichtlich  der  Tonarten  ist  nun  zu  untersuchen,  wie  der  verdienst- 
volle Friedrich  Bellermann  und  der  geniale  Rudolph  Westphal  die  Zeug- 
nisse der  verschiedenen  Schriftsteller  für  ihre  Analysen  benutzt  und 
welche  Resultate  dieselben  gewonnen  haben.  Um  dies  genau  festzustellen, 
nehmen  wir  das  unveränderte  System  (mit  Weglassung  des  Tetrachord 
synemmenon)  der  Griechen  an,  welches  unserer  abwärts  laufenden  me- 
lodischen Mollscala  entspricht,   z.  B.   A  H  c  d  e  f  g  a  h  c   d'  e'  f'  g'  a'. 

Dies  als  tiefstes  System  aufgestellt  und  das  Tetrachord  synemmenon  in 
Klammern  ausgedrückt,  ergeben  sich  nun  die  Aristoxenischen  Scalen  in 
folgender  Weise : 

Hypodorische  Tonart: 

A|   H  c  d  e  f  g  a  (b  cd)  hc"d"e7g"a 

Tiefere  hypophrygisc he  oder  hypoias tische  Tonart : 
B  |    C  des  es  f  ges  as  b  (ces  des  es)  C  des  es  f  ges  as  b 

Höhere  hy  poph  rygische  Tonart: 
H  |  Cis  d  e  fls  g  a  h   (c~  d  e )  eis  d"  e"  fii  g  ä"  E 

Tiefere  hypolydische  oder  hypoäolische  Tonart: 
C  |  d  es  f  g  as  b  C    (des  es  f )  d  es  7  g  äs  b    C 

Höhere  hypolydische  Tonart: 

eis  |  dis  e  äs  gis  a  b  eis  (d  7  fls)  dTs  ~  fls  gis  7  h  eis 


245 

Dorische  Tonart: 

d|efgabcd(es  f  g)e  fg  ab  cd 

Tiefere  phrygische  oder  ias tische  Tonart: 

es  |  f  ges  as  b  ces  des  es  (fes  ges  as)   f  ges  as  b  ces  des  CS 
Höhere  phrygische  Tonart: 

e|  flsgahcd  e  ("gajfis  gah"  d  e 

Tiefere  lydische  oder  äolische  Tonart: 

f  |    g  as  b  C  des  es  f  (ges  as   b)  g  as   b    C  des  es  f 
Höhere  lvdische  Tonart: 

fls  |  gis  a  h  eis  d  e  fis  (g  a   h)  gis  a  h   eis  d    e   fis 

Tiefere  mixolydische  oder  hyperdorische  Tonart: 

g  |  a  b  c  (1  es    f  g  (as  b  C )  a    b  c    (1  es  f    g 

Höhere  mixolydische  oder  hyperi  astische  Tonart: 

gis  |  ais  h  eis  dis  e  fis  gis  (a  h  eis)  ais  h  eis  dis  e  fis  gis 

Hyper mixolydische    oder   hyperphrygische  Tonart: 

a|h"d  eTg"ä(b   cd)  h"d  eTg  ä 

Nach  dem  Bericht  des  Pseudo-Euclid  bildeten  die  Octavengattungen  einen 
Hauptbestandteil  des  Systems ;  sie  waren,  wie  oben  erwähnt,  die 

Mixolydische  =  Hcdefgah 

Lydische  =cdefgahc' 

Phrygische  =  d  e  f  g  a  h  c'  d' 

Dorische  =  e  f  g  a  h  c'  d'  e' 

Hypolydische  =  f  g  a  h  c'  d'  e'  f' 

Hypophrygische  =  g  a  h  c  d'  e   f  g' 

Hypodorische  =  a  h  c'  d'  e'  f'  g'  a'  oder  dieselbe 

Lokrische  =AHcdefga 

wobei  noch  besonders  hervorzuheben  ist ,  dass  auch  die  anderen  Musi- 
ker :  Gaudentius  pag.  20,  Aristides  pag.  \  8,  Bacchius  sen.  pag.  1  8 — 1  9, 
Ptolemäus  lib.  2,  cap.  10  genau  dieselben  Namen  als  Octavengattungen 
der  Alten  überliefern ,  ohne  andere  Namen  wie  iastisch  etc.  hinzuzu- 
setzen. In  ganz  irriger  Weise  behauptet  nun  der  verdienstvolle  Friedrich 
Bellermann  (S.  9  der  »Tonleitern  und  Musiknoten  der  Griechen«) ,  dass 
jede  dieser  Octavengattungen  in  zwei  Tetrachorde  getheilt  worden  sei, 
z.  B.  Phrygisch  d'  e'  f  g'  a'  h'  c"  d".  Abgesehen  von  der  zu  hoch  ge- 
nommenen Octavlage,  da  man  doch  jenes  aufgestellte  System  von  zwei 
Octaven  festhallen  muss,  welches  nicht  über  das  a'  in  der  Hohe  hinaus- 
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ging,  ist  auch  die  Bezeichnung  der  Tetrachorde  falsch  ;  denn  diese  wur- 
den stets  von  feststehenden  Klängen  aus  gebildet  —  mithin  im  System  von 
H  zu  e,  e  zu  a,  h  zu  e  und  e'  zu  a',  im  Tetrachord  synemmenon  aber 
von  a  zu  d'.  Friedrich  Bellermann  hat  hier  offenbar  etwas  Modernes 
hineingetragen,  was  der  griechischen  Harmonik  fremd  war.  Diese  unter- 
schied genau  die  Quartengattungen  vom  Tetrachord,  und  man  könnte 
daher  nur  behaupten,  dass  die  phrygische  Octavengattung  aus  Zusam- 
mensetzung der  beiden  zweiten  Quartengattungen  bestand.  Durch  Fried- 
rich Bellermann's  Aufstellung  wird  der  Begriff  von  Tetrachord  und  Dia- 
tessaron  aber  in  unklarem  Durcheinander  verwirrt.  Ferner  behauptet 
derselbe  verdienstvolle  Forscher  Folgendes :  »Athenäus  sagt  im  1  4ten 
Buche  pag.  624  und  625,  den  Heraclides  Ponticus  (aus  dem  4ten  Jahr- 
hundert vor  Chr.)  zum  Gewährsmann  anführend,  die  phrygische  und  die 
lydische  Tonart  seien  barbarische  Tonarten;  griechische  seien  nur  die 
dorische,  ionische  und  äolische ,  deren  letztere  die  hypodo- 
rische Octavengattung  habe;  und  da  die  Ionier  (womit  er  die 
asiatischen  bezeichnet,  die  Milesier  namentlich  anführend)  dem  barba- 
rischen Einfluss  ausgesetzt  wären ,  so  sei  eigentlich  auch  die  ionische 
keine  acht  griechische  Tonart,  wohl  aber  die  lokrische.  Auch  von  dieser 
lokrischen  sagen  Euclides  pag.  16,  Gaudentius  p.  20  und  Bacchius 
p.  19,  sie  sei  hypodorisch.  Da  also  neben  der  mit  der  hypodorischen 
gleich  gesetzten  äolischen  Tonart  noch  die  lokrische  als  eine  von  ihr 
verschiedene ,  aber  doch  auch  hypodorische  Octavengattung  genannt 
wird ,  so  kann  diese  lokrische  nur  die  hyperphrygisehe  sein ,  die  sich 
von  der  hypodorischen  durch  verschiedene  Tetrachordverbindung  unter- 
scheidet ;  sie  ist,  wie  wir  Neuern  sagen  würden ,  die  plagialische  Tonart 
(von  unten  gerechnet  aus  Quarte  und  Quinte  bestehend)  zur  authenti- 
schen (aus  Quinte  und  Quarte  bestehenden)  äolischen.« 

Das  Willkürliche  dieser  ganzen  Annahme  leuchtet  sofort  ein  :  1 )  ver- 
wechselt der  verehrte  Friedrich  Bellermann  die  Quartengestalten  mit  den 
Tetrachordverbindungen  und  zweitens  behauptet  er  hinsichtlich  der  hypo- 
dorischen und  lokrischen  Octavengattung  Dinge,  welche  gar  nicht  in  den 
griechischen  Schriftstellern  stehen.  Vielmehr  sagt  die  Schrift  des  Pseudo- 
Euclid  ausdrücklich,  die  lokrische  sei  mit  der  hypodorischen  identisch,  habe 
den  diazeuktischen  Ganzton  an  erster  Stelle,  und  werde  gebildet  von  Mese 
bis  Nete  hyperbolaeon  oder  von  Proslambanomenos  bis  Mese.  Friedrich 
Bellermann  bildet  seine  lokrische  aber  nicht  mit  Berücksichtigung  des 
charakteristischen  diazeuktischen  Ganztonintervalls,  was  der  griechischen 
Anschauung  vollkommen  widerspricht.   Die  lokrische  oder  hypodorische, 
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welche  nach  Heraclides  Ponticus  früher  äolische  hiess,  hatte  also  fol- 
gende Tetrachordeintheilung :  a  h  c    d'  e'  f'  g'  a' 

diazeuktischer     Tetra-      Tetra- 
Ganzton  chord       chord 

Wie  aus  Obigem  hervorgeht,  ist  die  Ansicht  Westphal's ,  dass  sich  diese 
Stelle  ,  wo  Heraclides  von  der  hypodorischen  und  äolischen  Harmonie 
spricht,  auf  die  hypodorische  Octavengattung  der  Alten  beziehe  ]) ,  schein- 
bar zu  vertheidigen,  weil  es  ja  möglich  sein  könnte,  dass  im  4ten  Jahrh. 
v.  Chr.  neben  lokrisch  und  hypodorisch  auch  noch  der  im  Mittelalter 
beibehaltene  Name  Uolisch  für  die  betreffende  Octavengattung  existirte, 
obgleich  natürlich  die  Sache  dadurch  weder  etwas  gewinnt,  noch  etwas 
verliert.  Vor  allen  Dingen  hat  man  sich  jedoch  daran  zu  halten ,  was 
sicher  aus  den  Quellen  zu  erweisen  ist,  und  nicht  an  das,  was  rnehr  oder 
minder  auf  Yermuthimgen  basirt.  Heraclides  Ponticus  ist,  beiläufig  be- 
merkt, überhaupt  nicht  als  musikalische  Autorität  zu  betrachten,  und  am 
allerwenigsten  darf  man  Citaten  aus  demselben,  welche  von  einem  500 
Jahre  später  lebenden  Compilator  zusammengetragen  sind  ,  unbedingten 
Glauben  beimessen.  Hauptsächlich  ist  also  das  zu  betrachten,  was  aus 
den  Musikern  als  sicheres  Resultat  gewonnen  wird.  Bezüglich  der  Ton- 
arten und  Octa vengattungen  wurden  nun  unserer  Ansicht  nach 
die  Quellen  nicht  in  richtiger  Weise  zusammengestellt.  Besonders  ist 
nämlich  zu  beachten,  dass  uns  die  Musiker  für  die  Octavengattun- 
g  e  n  der  Alten  keine  anderen  Namen  aufbewahrt  haben,  als  diese  sieben  : 
Mixolydisch,  Phrygisch,  Lydisch,  Dorisch,  Hypolydisch,  Hypophrygisch, 
Hypodorisch  oder  Lokrisch 2) .  Aristoxenus  hat  diese  Octavengattungen 
sicherlich  in  derselben  Weise  namhaft  gemacht,  wie  seine  Ausschreiber ; 
diese  bezeugen  aber  auch  seine  Aufstellung  der  1  3  Transpositionsscalen, 


1)  Die  Stelle  bei  Athenäus  »5io  xai  Tuepisyouai  tö  xfjc  UTroooup'iou  xaXoufjtivr^ 
ap|i.ov(a?  Tjftos«  lässt  sicher  schliessen  ,  dass  nicht,  wie  die  verdienten  Forscher 
meinen,  hypodorisch  der  äolischen  gleichgesetzt  wird,  sondern  dass  die  Ton- 
arten der  Alten  das  Ethos  der  hypodorischen  umsch Hessen,  was  darauf 
hindeutet,  dass  das  aus  der  hypodorischen  Octavengattung  gebildete  System, 
welches  auch  äolisch  genannt  wird,  sich  innerhalb  der  drei  Transpositionssca- 
len vorfindet,  wie  das  bei  Ptolemäus  der  Fall  ist. 

2)  Es  ist  noch  einmal  zu  erinnern,  dass  jeder  von  den  Musikern,  Ptole- 
mäus, Gaudentius,  Euclid,  Bacchius,  welche  uns  die  Octavengattungen  mitthei- 
lcn,  dieselben  Namen  gebraucht;  nirgends  finden  wir  eine  Abweichung,  wo- 
gegen bei  den  Transpositionsscalen  von  Aristoxenus  ganz  bestimmt  verschie- 
dene Namen  für  einzelne  Tonarten  angegeben  sind,  —  ein  historischer  Beweis, 
dass  in  den  Quellen,  wo  andere  Namen  vorkommen,  die  Transpositionsscalen 
gemeint  sind  und  nicht  die  Octavengattungen. 
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unter  welchen  wir  zwei  lydische  finden,  eine  höhere  und  eine  tiefere, 
welche  man  auch  Aeolius  nannte;  ferner  zwei  phrygische,  von  wel- 
chen die  tiefere  auch  Iastius  hiess. 

Ptolemäus  erzählt  uns  nun  in  klarer  Auseinandersetzung ,  sowohl 
im  Cap.  6,  als  auch  im  Cap.  10  des  2ten  Buches,  dass  die  Alten  nur 
drei  Transpositionsscalen  kannten  und  zwar  die  dorische,  phry- 
gische, lydische,  welche  um  einen  Ganzton  von  einander  entfernt 
waren,  und  von  denen  als  die  tiefste  die  dorische  galt.  Diese  drei 
Tonarten  (mit  Hinweglassung  des  Tetrachords  synemmenon),  in  moderner 
Bezeichnung  für  das  diatonische  Geschlecht  ausgedrückt,  sind  l)  : 

Dorisch      =  d  eTg"a  b  c'  d'  e'  f  g'  a'  b'  c"  d" 


Phrygisch  ==  e  fis  gahc'd'e'  fis'  g'  a'  h'  c"  d"  e" 


Lydisch      =  fisgis  a  h  eis'  d'  e'  fis'gis'  a'  h'  eis"  d"  e"  fis" 

Wendet  man  hierauf  die  später  zu  erklärenden  Octavengattungen  an ,  so 
erhält  man  für  die  dorische  Transpositionsscala  einen  Umfang  vom 
grossen  A  bis  zum  zweigestrichnen  g,  mithin  eine  Klangregion,  welche 
die  Verbindung  einer  Männer-  und  Knabenstimme  repräsentirt  und  in 
der  Hohe  für  die  Knabenstimme,  in  der  Tiefe  für  die  Männerstimme  ohne 
Anstrengung  erreichbar  ist,  daher  auch  zum  kräftigen,  natürlichen,  wür- 
digen Ausdruck  geeignet  erscheint.  Ohne  Zweifel  sind  diese  als  Ton- 
arten der  Alten  bezeichneten  Transpositionsscalen  identisch  mit  den  bei 
Plularch  erwähnten  Tonarten  :  Dorisch,  Phrygisch,  Lydisch.  R.  West- 
phal  übersetzt  ganz  correct  und  dem  Sinne  des  Griechischen  entspre- 
chend :  »Zur  Zeit  des  Polymnastus  und  des  Sakadas  gab  es  drei  Tonarten, 
die  dorische,  phrygische  und  lydische2)  ;  in  jeder  dieser  drei  Tonarten 
soll  Sakadas  eine  Strophe  componirt  und  durch  den  Chor  als  Didaskalos 
zur  Aufführung  gebracht  haben ,  die  erste  Strophe  dorisch ,  die  zweite 
phrygisch,  die  dritte  lydisch,  und  dieses  Wechsels  wegen  soll  jener  No~ 
mos  »Trimeres«  genannt  worden  sein.  In  der  sikyonischen  Anagraphe 
über  die  Componisten  ist  Klonas  als  Erfinder  des  Nomos  Trimeres  auf- 
gezeichnet.«   Wir  erfahren  hieraus  also ,  dass  schon  zu  den  Zeiten  des 


1)  Friedrich  Bellermann  würde  die  dorische  Tonart  in  Rücksicht  auf  seinen 
tiefsten  Klang  Proslamhanomenos  =  F  eine  verminderte  Quart  tiefer  notiren,  was 
aber  dann  dem  System  der  Griechen  widerspricht;  denn  nach  den  Quellen  soll 
der  Proslambanomenos  der  dorischen  Tonart  von  dem  der  hypodorischen  ein 
Diatessaron  und  nicht  eine  übermässige  Terz  (F-Ais)  entfernt  sein. 

2)  rtolemäus  sagt  also  ganz  richtig  TiaXaiot,  wenn  er  Polymnastus  und  Sa- 
kadas im  Sinne  hat. 
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Polymnastus  und  Sakadas  jene  drei  Transpositionsscalen  populär  waren, 
welche  auch  Aristides  Quintilian  pag.  25  als  die  drei  Haupttonarten  an- 
führt und  hinsichtlich  ihrer  verschiedenen  Klanghöhe  betrachtet.  Aus- 
drücklich hebt  er  hervor,  die  dorische  Tonart  sei  geeignet  für  die  klang- 
lich tiefere  Thätigkeit  der  Stimme,  die  lydischc  für  die  höhere,  die  phry- 
gische  für  die  mittlere  zwischen  den  beiden  ,  der  dorischen  und  lydi- 
schen.  Es  ist  nun  entschieden  irrig,  zu  behaupten,  dass  der  Ausdruck 
apfxovia  bei  den  Alten  für  sI8o;  gebraucht  worden  sei ;  denn  gerade  die 
Stellen  des  PlUtarch,  Plato  und  Aristoteles  beweisen,  dass  ap|xovia  über- 
haupt harmonisches  System  bedeutete  und  daher  auch  das  vollkommne 
System  einer  Tonart.  Plutarch  nennt  bestimmt  Diatessaron  ,  Diapente 
und  Diapason  als  T heile  der  Harmonie  nach  der  Meinung  des  Aristoteles, 
und  zwar  wird  ausdrücklich  dann  das  mittlere  Diapason  einer  Harmonie, 
d.  h.  einer  Transpositionsscala  von  der  Nete  zur  Hypate  beschrieben. 
Weil  nun  die  Forscher  nur  die  letzten  Sätze  in  Betracht  zogen ,  nicht 
aber  bemerkten,  wie  vorher  das  Zeugniss  des  Aristoteles  angeführt  wird, 
dass  Diapason  ein  Theil  der  Harmonie  sei  und  nicht  die  Harmonie  selbst, 
entstand  wohl  jener  Irrthum  ,  apu.ovia  bedeute  Octavengattung.  Plu- 
tarch sagt1),  Diapason  als  Theil  bestehe  wieder  aus  Theilen ,  d.  h.  aus 
Quinte  und  Quarte  in  arithmetischer  und  geometrischer  Theil ung  ,  was 
er  an  dem  mittleren  Diapason  des  Systems  beweist,  z.  B.  an  e  zu  e'  im 

folgenden  System 

AHcdefgah  c/  d'  e'  f  g'  a'. 

Dann  sind  e-h-e'  und  e-a-e'  die  Verhältnisse,  welche  er  hauptsäch- 
lich ins  Auge  fasst,  sie  sind  dieselben  wie  das  Verhältniss  von  A-e-a  und 
H-e-h,  und  aus  solchen  Theilen  besteht  eben  die  Harmonie,  d.  h.  ein  gan- 
zes Tonsystem,  in  welchem  es  Octaven,  Quinten,  Quarten,  Ganzton  und 
Halbton,  auch  Schwingungstheile  giebt ;  6:12  (d.  h.  die  Octave  ist  eben 
der  grösste  Theil  der  Harmonie),  6:9  (d.  h.  die  Quinte  der  nächst  klei- 
nere), 6:8  (d.  h.  die  Quarte  der  noch  kleinere),  und  8:9  (d.h.  der  Ganzton) 
ist  der  Unterschied  der  kleineren  harmonischen  Theile.  Diese  übertreffen2) 
sich  selbst  in  dem  harmonischen  System  um  die  genannten  Theile,  z.B. 
übertrifft  Diapason  das  Diatessaron  um  Diapente  und  umgekehrt,  Dia- 
pente das  Diatessaron  um  den  Ganzton ;  sie  werden  aber  auch  selbst 
durch  dieselben  übertroffen  ;  denn  das  mittlere  Diapason  von  der  Nete 
diezeugmenon  zur  Hypate  meson,  d.  h.  von  e  zu  e',  wird  in  der  Hohe  um 

1)  Plutarch,  de  musica  cap.  23. 

2)  Die  Differenzen  (uTrepo^oti)  zwischen  den  Consonanzen  sind  hier  bei  Plu- 
tarch sehr  genau  dargestellt. 
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Diatessarnn  e'  zu  a'  in  der  Tiefe  um  Diapente  A  zu  e,  oder  das  Intervall 
Diapente  e'  zu  a,  d.  h.  von  Nele  diezeugmenon  zu  Mese,  wird  nach  der 
Tiefe  im  harmonischen  System  um  Diapason  a  zu  A,  nach  der  Hohe  zu 
um  Diatessaron  übertreffen ,  kurz  aus  diesen  Theilen  und  ihren  akusti- 
schen Zusammensetzungen  besieht  die  Harmonie,  d.  h.  das  musikalische 
System.  Es  wäre  sicherlich  um  die  dorischen  Melodien  traurig  bestellt 
gewesen,  wenn  sich  dieselben  nicht  in  verschiedenen  Octavengattungen 
bewegt  hätten.  Würde  aber  Plato  unter  der  dorischen  Harmonie  nicht 
ein  vollkommnes  System  mit  sieben  Octavengattungen  verstehen,  sondern 
nur  die  dorische  Species ,  oder  das  mittlere  Diapason  des  vollkommnen 
Systems ,  dann  hätten  ja  nicht  Knaben  und  Männer  in  Octaven  zusam- 
mensingen können,  was  doch  ausdrücklich  bezeugt  wird  und  es  würden 
keine  Systemübergänge  vorhanden  gewesen  sein ;  denn  in  jedem  voll- 
kommnen System  bilden  die  Octavengattungen,  jede  als  mittleres  Diapa- 
son gesetzt,  wiederum  Nebensysteme,  von  denen  ein  jedes  eine  andere 
thetische  Mese  hat1).  Diese  konnte  doch  Plato  gar  nicht  entbehren, 
wenn  er  überhaupt  den  Knaben  das  Singen  von  Melodien  gestattete.  Es 
ist  nun  die  Frage ,  warum  Plato  die  mixolydische  und  syntonolydische 
als  weinerliche  Tonarten  bezeichnet  und  auch  die  ionische  und  lydische 
zum  Zweck  der  Erziehung  für  nicht  geeignet  hält.  Ein  modernes  Bei- 
spiel wird  hier  wohl  auch  die  Philologen  auf  die  musikalische  Anschau- 
ung lenken,  welche  hier  allein  zum  Ziele  verhilft.  Bei  Besprechung  des 
»Messias«  sagt  z.B.  Eduard  Krüger:  »Wohlgewählt  und  kräftig,  in  wohl- 
erwogenem steigernden  Zusammenhange,  ist  die  Folge  der  Tonarten: 
im  ersten  Theile  vom  »feuchtwarmen«  E-moll  zum  »männlich  ernsten« 
B-dur ;  im  zweiten  emporsteigend  vom  »dumpfen«  G-moll  zum  freudig 
glänzenden  D-dur;  im  dritten  zurücksinkend  vom  »glühenden  Schim- 
mer« des  E-dur  zum  »frischen«  D-dur ,  das  die  Stimmung  des  zweiten 
Schlusses  bestätigt« ;  und  im  weiteren  Verlauf  spricht  er  auch  vom 
»einfältig  klaren«  C-dur.  Idealisten,  die  nicht  zugleich  Musiker  vom 
Fach  waren ,  haben  zu  jeder  Zeit  den  Tonarten  bestimmte  Charaktere 
beigelegt ,  so  auch  Plato ,  welcher  bei  Betrachtung  der  dorischen  findet, 
dass  ihr  ganzer  Umfang  (mit  Einschluss  der  Octavengattungen)  gerade 
für  den  männlich  ernsten  Ausdruck  passe  und  die  Knaben  nicht  in  Ton- 
regionen führe,  die  höchstens  nur  für  Weiberstimmen  passe  und  keinen 
natürlichen  Ausdruck  mehr  für  Männer  und  Knaben  verstatte.   Die  übri- 


1)  Hierauf  bezieht  sich  auch  die  Stelle  in  Bacch.  sen.  pag.  14  :  "CHrav  px.  tol> 
xataaxeudCouaa. 
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gen  Tonarten  betrachte!  er  stets  in  Beziehung  zur  dorischen,  und  zwar, 
weil  sie  auf  höheren  Tonstufen,  als  diese,  erscheinen,  legt  er  ihnen  in 
Bezug  auf  die  echt  griechische  dorische  jene  Charaktereigenschaften  bei. 
Der  Musiker,  wie  Ptolemäus,  hält  sich  frei  vom  Idealismus ;  er  sagt  ein- 
fach :  das  ist  gesund  und  natürlich,  was  für  die  Stimme  passt ;  jede  Trans- 
positionsscala  ist  gleichberechtigt  mit  der  anderen  und  jede  erscheint  als 
dieselbe  wie  die  andere.  Die  verschiedene  Natur  der  Menschenstimme 
bedingt  aber  die  Mehrzahl  der  Transpositionsscalen.  Wahrheit  liegt  nach 
unserer  Anschauung  namentlich  dann  in  der  Aufstellung  verschiedener 
Charaktere  für  die  Tonarten  der  Alten ,  wenn  man  sie  in  Bezug  auf 
ihre  Klanghöhe  und  in  Rücksicht  auf  die  Octavengattungen  so  vergleicht, 
wie  dies  Ptolemäus  im  2ten  Buche  seiner  Harmonik  gethan  hat.  Im 
Tonstück  z.  B.  kann  ein  Uebergang  von  D  nach  E  den  Enthusias- 
mus ausdrücken,  das  E  kann  ja  nach  der  geschickten  Wendung  des  Com- 
ponisten  durch  die  Steigerung  nach  der  Höhe  zu  wieder  erscheinen 
im  Gegensatz  zum  tieferen  D,  oder  im  griechischen  Sinne:  die  phry- 
gische  Transpositionsscala  ist  erregter ,  enthusiastischer  im  Verhältniss 
zur  dorischen;  schwerlich  wird  auch  einComponist  der  Jetztzeit  tiefer  lie- 
gende Tonarten  zur  Steigerung  wählen,  als  diejenige,  von  welcher  er  die 
Steigerung  beginnt.  Wie  nun  gerade  die  Tonhöhe  in  ihrem  Verhältniss 
auf  drei  mit  einander  vergleichbare  Tonarten  für  den  Charakter  mit  ent- 
scheidend ist,  das  beweisen  die  drei  Hauptstimmungen  der  Clarinette. 
Die  C-Clarinette  als  die  hochte  ist  »härter«  als  die  B-Clarinette ,  welche 
als  mittlere,  so  zu  sagen,  den  edelsten  Charakter  besitzt.  Unnatürlich  ist 
es  also  gar  nicht,  wenn  Plato  einen  bestimmten  Tonumfang  für  den  edelsten 
hält,  und  in  diesem  Sinne  ist  auch  die  Besprechung  seiner  Harmonien, 
d.  h.  der  Tonsysteme,  zu  fassen;  denn  auf  die  Octavengattungen  allein 
und  ohne  Rücksicht  auf  das  Verhältniss  der  Octavengattungssysteme  inner- 
halb der  Transpositionsscalen  bezogen ,  hat  seine  idealistische  Betrach- 
tung wenig  Sinn,  sie  würde  dann  nur  als  dilettantische  Auffassung  der 
Melodie  erscheinen.  Bei  einfachen  Volksmelodien  wünschen  auch  wir, 
dass  sich  die  melodischen  Wendungen  innerhalb  einer  Tonart  halten, 
oder  im  Platonischen  Sinne :  die  männlich  ernsten,  natürlichen  Volkslieder 
haben  die  Harmonie,  das  Tonsystem  der  dorischen  Tonart,  welche  in  ihren 
Octavengattungssystemen  genug  Spielraum  zu  charakteristischen  Wen- 
dungen verstattet,  streng  zu  bewahren ,  und  nicht  in  hoher  liegende, 
der  menschlichen  Stimme  nicht  mehr  angemessene,  z.  B.  in  die  synto- 
nolydische,  mixolydische,  überzuspringen,  welche,  mit  Rücksicht  auf  die 
dorische,  weinerlich  oder  unnatürlich  etc.  etc.  erscheinen.  —  Aber  auch 
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historisch  und  sprachlich  hat  es  gar  keinen  Sinn  ,  die  Erörterungen  des 
Charakters  blos  auf  die  Octavengatlungcn  an  sich  zu  beziehen;  denn 
Pt olemaus  stellt  fest  :  es  giebt  drei  Transposilionsscalen  der  Alten,  die 
dorische,  phrygische,  lydische,  sie  weichen  von  einander  um  den  Ganz- 
ton ab  und  von  ihnen  ist  die  dorische  die  tiefste;  dasselbe  bezeugt  Ari- 
s  t  i  d  e  s  Q  u  i  n  t  i  1  i  a  n  ,  P 1  u  t  a  r  c  h  und  Heraclides  Ponticus.  Ge- 
rade der  letztere,  welcher  nicht  mit  Recht  als  Hauptgewährsmann  von 
den  modernen  Forschern  angeführt  wird,  sagt  bestimmt  in  Bezug  auf  die 
Transpositionsscalen  der  Alten  :  es  sei  nicht  nöthig  den  Namen  Ph  ry- 
gisch  und  Lydisch  zu  gebrauchen,  sondern  mit  Rücksicht  auf  die 
Völkerslämme  wäre  es  besser  für  die  drei  Harmonien,  d.  h.  Transposi- 
tionsscalen, zu  sagen  :  Dorisch  ,  Aeolisch  ,  Ionisch  oder  lastisch.  Wenn 
diese  Namen  nicht  im  Gebrauch  gewesen  wären,  mochte  das  Namenver- 
zeichniss  des  Aristoxenus  für  die  Transpositionsscalen  gar  keinen  Sinn 
haben.  Aristoxenus,  der  Sammler  und  praktische  Redactor  des  vorhan- 
denen Materials  in  der  musikalischen  Praxis,  welcher  nicht  gerade  ein 
bedeutender  Akustiker  war,  sondern  mehr  als  Musiklehrer  ohne  tiefe 
theoretische  Speculation  das  Bequeme  für  Lernende  ins  Auge  fasste, 
führt  nun  entschieden  zwei  lydische  an,  von  welchen  er  die  tiefere 
äolisch  nennt.  Heraclides  meint  jedenfalls ,  dass  man  auch  die  höhere 
aolisch  nennen  dürfe.  Ferner  führt  Aristoxenus  zwei  phrygische  an, 
von  welchen  er  die  tiefere  als  iastisch  =  ionisch  bezeichnet.  Heracli- 
des meint ,  man  könne  auch  die  alte  phrygische  iastisch  nennen ,  es  sei 
nicht  nöthig,  sie  mit  phrygisch  zu  bezeichnen,  woraus  sich  auch  erklart, 
was  Plutarch  in  Cap.  16  sagt,  dass  die  nachgelassene  lydische  (sTravei- 
jjivrj  AoSioTi),  welche  das  Gegentheil  von  der  mixolydischen  sei  (weil 
diese  nämlich  höher  liegt),  ganz  in  der  Nähe  der  iastischen  sich  befinde 
(irapowrAiqaia  ouaa  -q)  'IaSt).  Die  iastische  des  Heraclid  ist  gleich  der 
phrygischen  des  Aristoxenus  vom  Tone  e  aus  gebildet,  die  nachgelassene 
lydische,  welche  Aristoxenus  äolisch  nennt,  liegt  nun  unmittelbar  neben 
dieser  Heraclidisch-iastischen  oder  Aristoxenisch-phrygischen  weil  sie 
vom  Tone  f  aus  geführt  wird.  Der  verdienstvolle  Forscher  Friedrich 
Bellermann  ist  hier  in  einen  sehr  bedeutenden  sprachlichen  Irrlhum  ver- 
fallen, indem  er,  wie  aus  seiner  Erörterung  hervorgeht,  irapaTcATjoia  mit 
»plagial«  erklärt.  Das  Plagiale  bezeichneten  aber  die  Griechen  stets 
mit  harmonisch  ähnlich  (d.  h.  mit  bjxoiov),  während  TuapaTrArjaiov  mu- 
sikalisch das  in   der  Nähe  Liegende  bedeutet1).    Zum  Unterschiede  von 

1)  ZurVergleichung  geben  wir  hier  die  ganze  Stelle  Friedrich  Bellermann's 
(Tonleitern  und  Musiknoten  der  Griechen,   S.  10  — 12):  »Athenäus  sagt  im 
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der  nachgelassenen  lydischen  erscheint  nun  die  syntonolydische ,  d.  h. 
die  angespannte  lydische,  weil  sie  einen  Halbton  höher  gespannt  ist,  als 


Uten  Buche  pag.  624  und  625,  den  Heraclides  Ponticus  (aus  dem  4.  Jahrh. 
vor  Chr.)  zum  Gewährsmann  anführend,  die  Phrygische  und  die  Lydische 
Tonart  seien  barbarische  Tonarten;  Griechische  seien  nur  die  Dorische, 
Ionische  und  Aeolische,  deren  letztere  die  Hypo dorische  Octavengat- 
tung  habe;  und  da  die  Ionier  (womit  er  die  Asiatischen  bezeichnet,  die  Mile- 
sier  namentlich  anführend)  dem  barbarischen  Einfluss  ausgesetzt  wären,  so  sei 
eigentlich  auch  die  Ionische  keine  acht  Griechische  Tonart,  wohl  aber  die  Lo- 
krische.  Auch  von  dieser  Lokrischen  sagen  Euklidcsp.  4  6,  Gauden- 
tius  p.  20  und  Bacchius  p.  4  9,  sie  sei  Hypodorisch.  Da  also  neben  der  mit 
der  Hypodorischen  gleichgesetzten  Aeolischen  Tonart  noch  die  Lokrische  als 
eine  von  ihr  verschiedene,  aber  doch  auch  hypodorische  Octavengattung  ge- 
nanntwird, so  kann  diese  Lokrische  nur  die  Hypcrphrygische  sein ,  die  sich 
von  der  Hypodorischen  durch  verschiedene  Tetrachordverbindung  unterschei- 
det; sie  ist,  wie  wir  Neuern  sagen  würden,  die  plagialische  Tonart  (von  unten 
gerechnet,  aus  Quarte  und  Quinte  bestehend)  zur  authentischen  (aus  Quinte 
und  Quarte  bestehenden)  Aeolischen.  Es  stehen  also  sicher  diese  fünf:  die 
Dorische,  die  Aeolische  oder  Hypodorische,  die  Lokrische,  die  Phrygische 
und  die  Lydische.  Da  diese  nun  sämmtlich  melodische  sind,  so  kann  die 
noch  übrige  Ionische,  die  Athcnäus  Anfangs  zu  den  ächtgriechischen  stellte, 
keine  unmelodische  sein;  es  bleibt  also  nur  übrig,  dass  sie  die  Hypophry- 
gische  oder  die  Hyperlydische  ist.  Von  diesen  beiden  nur  durch  Tetrachord- 
eintheilung  verschiedenen  Octavengattungen  wird  man  nach  Analogie  der  be- 
reits sichern  Tonarten  lieber  die  Hypophrygische  der  Ionischen  geben, 
als  ihre  plagialische,  die  Hyperlydische,  da  auch  dort  die  (plagialische)  Lokri- 
sche nicht  ohne  ihre  zugehörige  authentische,  die  Aeolische,  da  ist.  — Nun  be- 
zeichnet Plato  im  3ten  Buche  der  Republik  pag.  398  e  zuvörderst  als  schlechte 
weinerliche  Tonarten  die  Mixolydische  und  Syntonolydische,  worauf 
er  für  den  Zweck  ächtgriechischer  Erziehung,  die  Ionische  und  Lydische 
als  zu  weichliche  verwerfend,  allein  die  Dorische  und  Phrygische  beibe- 
hält. Er  muss  also  erstens  unter  der  Dorischen  jedenfalls  die  ebenso  ächtgrie- 
chische Aeolische  mitverstanden  haben,  zweitens  muss,  da  von  den  beiden 
weinerlichen  eine  die  unmelodische  Mixolydische  ist,  die  zweite  derselben 
nolh wendig  die  andere  unmelodische  sein,  und  die  Syn  tonol  ydische  ist 
also  die  Hy  pol  ydische  Octavengattung.  Denn  nur  diese  ist  nebst  der  Hy- 
perlydischen  noch  übrig ;  die  Hyperlydische  kann  es  aber  nicht  sein  ;  sonst 
würde  die  getadelte  Syntonolydische  einerlei  Octavengattung  haben  mit  der 
Ionischen. 

»Mit  obigen  Stellen  übereinstimmend  sagt  Pollux  4,  9,  65:  Tonarten  sind 
die  Dorische,  Ionische,  Aeolische  als  die  ersten  ;  auch  die  Phrygische  und  die 
Lydische;  auch  die  Lokrische,  des  Philoxenus  Erfindung.  —  Dieselben, 
ohne  die  Lokrische,  werden  bei  Gassiodorus  im  4 Osten  Briefe  des  2ten 
Buches  aufgezählt;  ebenso  in  des  A  ppulej  us  Florida  pag.  115,  wo  Asium 
statt  Ioni um  steht,  entweder  als  Schreibfehler  für  Iasium   (d.  i.   Ionisch), 
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die  nachgelassene,  und  Aristoxenus  unterscheidet  ja  ganz  klar  zwei  lydi- 
sche, so  dass  es  also  gar  keinem  Zweifel  unterliegen  kann ,   wie  in  den 


oder  es  wird,  entsprechend  dem  vorher  aus  Athenäus  Angeführten,  die  Ioni- 
sche Tonart  Asiatisch  genannt.  —  Mit  Auslassung  der  Aeolischen  Tonart,  die, 
wie  in  der  obigen  Stelle  aus  Plato,  unter  der  Dorischen  mit  zu  verstehen  ist, 
werden  die  Dorische,  Ionische,  Phrygische  und  Lydische  zusammengestellt 
von  Plato  im  Laches  pag.  188  d,  und  zu  Anfang  von  Lucian's  Harmonides; 
und  ebenso  zählt  Pollux  4,  10  als  Tonarten  für  die  Flöte  auf:  die  Dorische, 
Phrygische,  Lydische  und  Ionische,  setzt  aberdie(unmelodische)  Syntonolydische 
hinzu,  als  spätere  Erfindung  des  Anthippus.  —  Sehr  häufig  wird  auch  die 
Ionische  weggelassen,  die  auf  dieselbe  Weise  unter  der  Phrygischen  mit  ver- 
standen wird,  wie  die  Aeolische  unter  der  Dorischen  ,  daher  Aristides  p.  25 
sagt,  es  gebe  der  Gattung  nach  drei:  Dorisch,  Phrygisch,  Lydisch;  jede 
nämlich  repräsentirt  die  Tonarten,  welche  aus  denselben  Tetrachorden  zusam- 
mengesetzt sind,  die  in  diesen  dreien  als  getrennte  stehen.  Endlich  sagt  Ari- 
stoteles in  der  Republik  4,  3,  nur  zwei  Klassen  anführend,  die  Tonarten  wä- 
ren entweder  Dorisch  oder  Phrygisch,  indem  er  unter  den  letzteren  alle 
mit  nichtgriechischen  Tetrachorden ,  und  unter  den  ersteren  die  beiden  acht 
Griechischen  versteht. 

»Somit  wären  von  den  nach  Octavengattung ,  Quartengattung  und  Tetra- 
chordverbindung möglichen  neun  Tonarten  acht  in  den  Schriftstellern  nach- 
gewiesen, so  dass  nur  noch  die  Hyperlydische  übrig  bleibt,  welcher  man  also 
die  nachgelassene  (£7ravei|jivY))  Lydische  wird  zutheilen  müssen,  die 
Plutarch  Cap.  16  als  Erfindung  des  Dämon  anführt,  und  die  er  der  Ionischen 
ähnlich  nennt.  Denn  ähnlich  ist  nur  diese  der  Ionischen,  als  plagialische 
Tonart  zu  jener  authentischen ,  so  wie  man  die  Lokrische  der  Aeolischen  ähn- 
lich nennen  kann.  Sonst  kann  man  von  allen  sieben  verschiedenen  Octaven- 
gattungen  keine  der  anderen  ähnlich  nennen ;  sie  haben  jede  ihren  auffallend 
verschiedenen  Charakter.  Der  Name  der  nachgelassenen  Lydischen  und 
der  Syntonolydischen  (angespannt  Lydischen)  erklärt  sich,  wenn  man  sie 
unter  sich  und  mit  der  Lydischen  vergleicht,  welche  ihre  Lydischen  Tetrachorde 
über  die  ganze  Octave  ausbreitet,  während  die  Syntonolydische  sie  als 
Lydisches  Heptachord  in  die  Höhe  gespannt  und  die  nachgelassene  sie  in 
die  Tiefe  nachgelassen  hat.  Dabei  darf  es  nicht  stören,  dass  gerade  die  Hypo- 
oder  Unter  lydische  die  angespannte  heisst  und  die  Hyper-  oder  Ueber- 
lydische  die  nachgelassene;  denn  Hypo  heisst  in  allen  diesen  Octavengat- 
tungen,  dass  der  diazeuktische  Ton  unten  liegt,  und  Hyper,  dass  er  oben  liegt. 
Diese  selben  Ausdrücke  bezeichnen  in  den  1 5  Mollscalen  freilich  tiefere  und 
höhere  Lage;  aber  diese  kommt  bei  den  Octavengattungen  gar  nicht  in  Be- 
tracht, was  an  sich  klar  ist,  und  zum  Ueberfluss  von  Athenäus  a.  a.  0.  gesagt 
wird:  Man  muss  die  tadeln,  die  die  Verschiedenheit  nach  der  Gattung  nicht 
einsehen ,  und  nach  der  Höhe  und  Tiefe  gehen ,  und  eine  Hypermixolydische 
Tonart  machen  (was  ein  die  ganze  Analogie  störender  Name  für  die  Hyperphry- 
gischc  Mollscale  ist,  s.  pag.  6)  und  darüber  wieder  eine  u  s.  w.  Eben  so  wenig 
können  wir  von  Moll  und  Dur  sagen,   dass  eins  eine  höhere  Tonlage  habe,  als 
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Quellen  die  Transpositionsscalen  gemeint  sind ,  welche  überdies  bald 
neben  den  drei  ältesten,  der  dorischen,  phrygischen  und  lydischen,  ent- 
standen. Friedrich  Bellermann  hat  diese  drei  ältesten  ganz  unberück- 
sichtigt gelassen  in  Bezug  auf  ihre  Tonverhältnisse,  welche  gerade  musi- 
kalisch entscheidend  sind,  und  von  den  Stellen  des  Aristides l)   und  Plu- 


das  andere,  da  man  beide  hoch  und  tief  singen  kann.  Wohl  aber  sagen  wir, 
Moll  habe  einen  tiefern  Klang  oder  Charakter  als  Dur,  weil  drei  seiner  Stufen 
tiefer  zum  Grundton  liegen  als  in  Dur ;  in  diesem  Sinne  liegt  in  der  nachge- 
lassenen Lydischen  eine  Stufe  (die  7te)  und  ausserdem  ein  ganzes  Tetrachord 
tiefer  als  in  der  Lydischen,  und  dagegen  in  der  Syntonolydischen  eine  Stufe 
(die  4te)  und  ein  ganzes  Tetrachord  höher  als  in  der  Lydischen.  —  Der  Name 
Mixolydisch  deutet  darauf  hin,  dass  man  den  2ten  bis  5ten  Ton  dieser  Scale  als 
Lydisches  Tetrachord  ansah ;  da  das  höhere  dann  unvollständig  ist  und  seine 
Ergänzung  an  den  tiefsten  Ton  der  ganzen  Scale  abgetreten  hat,  so  ist  es  eben 
eine  vermischte  oder  verwirrte  Lydische  Scale.  Dies  bestätigt  Plutarch, 
welcher  Cap.  16  sagt,  Lamprocles  habe  zuerst  entdeckt,  dass  diese  Scale 
ihren  diazeuktischen  Ton  in  der  Höhe  hat,  und  nicht  da,  wo  man  früher  glaubte 
(zwischen  f  und  g).  Durch  diese  Veränderung  also  wurde  diese  Tonart,  wie- 
wohl unmelodisch,  doch  verständlicher,  und  bekam  Griechische  Tetrachorde  ; 
daher  Plutarch  aus  Aristoxenus  hinzufügt,  sie  wäre  (nämlich  in  diesem 
Sinne)  von  der  Sappho  und  in  der  Tragödie  gebraucht  worden.«  — 

1)  Aristid.  Quint.  lib.  1,  pag.  25  sagt:  Eiol  Ö£  xtp  yivet  xpst?'  Swpto;,  cpp6- 
ftos,  Xuotos*  toutuuv  6  |xev  öciupio?  irpöc  xd  ßapux£pa  xrj?  cpam];  evepYTj^axa  /pif]- 
otjxoi;-  6  Ö£  X6810?  irpos  xd  6|6x£pa'  6  ös  cppuYio?  npö;  xd  [liaa. 

Hieran  fügen  wir  die  Hauptstellen  in  Bezug  auf  die  ältesten  Transpositions- 
scalen: Dorisch,  Phrygisch,  Lydisch,  Plutarch ,  cap.  8 :  Tovwv  y°5v 
xpiöjv  ovtwv  xaxd  IloX6(xv7)aTov  xal  SaxdBav,  xou  5e  Atupiou  xa!  ^)puYiou  xal  Au- 
öiou,  dv  £xdaxip  xwv  £ipY][x£V(«v  xovwv  oxpocpYjv  Ttot'/joavxd  cpaat  xöv  SaxdBav  ötöd- 
|at  aöetv  x6v  x°P°v>  Awptaxi  (A£v  xtjv  Tcpioxrjv,   ®puYioxt  §£  ttqv  <kux£pav,  Auotaxi 

§£   XTjV    XpiXYjV. 

Heraclides  Ponticus  bei  Athenäus  lib.  14,  pag.  624,  Sect.  19:  fHpaxX£ioYjs 
0£  6  novxtxo?  £v  xpixoj  Trspi  [Aouatxfji;  ouo  dppiöwav  cpTjai  §£iv  y.akelG$ai  xtjv 
OpUYiov,  xa^drap  oy§£  xtjv  Auoiov.  Apfxovta;  y«P  ewai  xp£i?.  Tpia  y«P  *ai 
Y£V£o&at  rEXXY]vojv  y^>  A(opt£ts,  AioXeTs ,  'Iwvac  ....  Ttjv  oiüv  d^o}^  xfj? 
[AeXtDOias,  t)v  oi  Acoptet?  £iroiouvxo,  Aeuptov  dxdXouv  dpfxoviav  i%dko^  0£  xal 
AioXtöa  dpfi-oviav,  t)v  AtoXEi;  t]5ov  'Iaaxl  Ö£  xtjv  xpixTjv  Ecpaaxov ,  yjv  7}xo»jov 
o&övxojv  xä)v  Twvcuv.  —  Hierzu  in  Vergleichung  die  Theilüng  des  Aristoxenus  in 
zwei  phrygische,  die  auch  nach  Heraclid  iastisch  genannt  werden  konnten,  und 
in  zwei  lydische ,  die  auch  äolisch  hiessen.  Darum  spricht  Plutarch  von  einer 
nachgelassenen  lydischen  (Plutarch  cap.  16:  dXXd  [atjv  xai  xtjv  iitavEifxs vtjv 
Auötaxi,  7]TC£p  £vavxia  X7)  Mt£oXu§taxt,  TcapaTiXirjciav  oüoav  x^j  TdBi, 
U7iö  Adpuvos  Eup-rjaftat  cpaat  xoü  'A&Tjvaioo),  und  Plato  erwähnt  die  angespannte 
lydische  (auvxovoXuoiaxi) .  Plato  de  republica  lib.  3,  pag.  398  D  am  Ende: 
Tiv£?  ouv  &pTjVtt»0£t<;  dppioviai ;  "ki^e  jtof  au  ^ol[j  fxouoixo?.  Mt£oX'jotsx(,  EcpTj,  xat 
auvxovoXuotaxt  xai  xotaüxat  xiv££.    Ouxouv  auixat,  yjv  ö    £yw,  dcpaip£X£ar  dvpTjaxoc 
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tarcb  erwähnt  der  kluge  Forscher  nicht  den  Inhalt.  Die  geistreiche  Con- 
jectur  Westphal's  entbehrt,  da  sie  auf  der  Bellermann'schen  Anschauung 
fusst,  ebenfalls  des  musikalischen  Grundes ,  obgleich  man  ihm  natürlich 
für  die  Ordnung  und  Darlegung  des  reichhaltigen  Quellenmaterials  ausser- 
ordentlich dankbar  sein  muss. 

Alles ,  was  hier  mit  Rücksicht  auf  die  Transpositionscalen  und  die 
Octavengattungen  auseinandergesetzt  wurde,  findet  noch  genauere  Be- 
stätigung durch  Ptolemäus  selbst.  Die  Capitel  5  bis  1 1  aus  dem  zwei- 
ten Buche  dieses  interessanten  Musikers  habe  ich  deshalb  im  griechi- 
schen Texte  und  deutscher  Uebersetzung  beigegeben ,  weil  sie  bisher 
nicht  in  dieser  Weise  vorgeführt ,  sondern  nur  immer  auf  Grund  irriger 
Auffassungen  zu  Streitfragen  benutzt  wurden. 

Fassen  wir  noch  einmal  die  Sache  kurz  zusammen ,  so  haben  wir 
die  Transpositionsscalen 

Dorisch,  Phrygisch,  Lydisch, 
welche  nach  Heraclides  Ponticus  auch  heissen 

Dorisch,  Ionisch  oder  lastisch,  Aeolisch. 
Dorisch  ist  einfach  vorhanden,  Phrygisch  und  Lydisch  zweifach  ,   daher 
nach  Aristoxenus  die  Anfangstöne,  z.  B. 

Dorisch,  (lastisch)  Phrygisch,  (Aeolisch)  Lydisch 
d  es     und     e  f  und       fis, 

somit  bei  Plutarch  die  nachgelassene  lydische  =  f,  bei  Plato  die  ange- 
spannte lydische  (syntonolydische)  =  fis,  woraus  sich  ohne  moderne 
Zuthaten  und  Willkürlichkeiten  die  Stellen  in  den  Quellen  leicht  erklären. 


-fdp  %at  Y*Jvat£iv  äc,  Set  eitiet-Aet;  etvou,  (jltj  ort  dv5pdaiv.  Ildvu  y£-  AXXd  [xtjv  fxeJh)  y£ 
cpuXaijtv  d7rp£7i£OTaxov  xat  {j.aXorxia  -xai  dp^ia.  Iltbg  y*P  °^-  Tive?  ouv  [AaXaxai  xe  xat 
c6jj.7roxt7.al  Ttxiv  dp|i.ovtü)v ;  laaxi,  7]  5'  8;,  xaiXuotaxi,  aixtveg  vaXapai  xaXoüvxat. 
Tauxat?  oyv,  u>  cpiXe,  i~\  7ToX£{jiixä)v  dvopwv  i'a^'  o  xt  ^p-rjoet;  0'joajj.üx;,  ecpir)"  dXXd 
xtvouveuet  oot  Soiptoxi  Xeurea&at  -xat  cpp^toxi.  Dass  die  mixolydische  Transpo- 
sitionsscala  von  der  Sappho  erfunden  worden  sei ,  von  welcher  sie  die  Tra- 
gödiendichter erlernt  hätten,  sagt  Aristoxenus  bei  Plutarch  cap.  16,  ebenso, 
dass  man  dieselbe  mit  der  dorischen  verknüpft  habe,  gleich  wie  dies  Ptolemäus 
bei  Herstellung  der  Synemmenon-Systeme  aus  den  diazeuktischen  Unit.  Nach 
Andern  soll  schon  Terpander  die  ganze  mixolydische  Tonart  (vielleicht  das 
mixolydische  System  innerhalb  der  dorischen  Tonart?)  erfunden  haben,  Plut. 
cap.  28,  ferner  spricht  derselbe  cap.  33  von  der  Verknüpfung  der  hypodori- 
schen, mixolydischen,  dorischen,  hypophrygischen  und  phrygischen.  Zu  ver- 
gleichen sind  die  Stellen  bei  Aristot.  Polit.  8,  5;  pag.  327  sq.  ed.  Schneid.; 
Aristoteles  de  republ.  8,  c.  7.  Aristid.  Quint.  lib.  1,  p.  22,  wo  er  Plato  cilirt. 
Plato  Laches  188  D,  wo  er  die  dorische  als  echt  hellenische  hervorhebt  und  die 
iastische,  phrygische,  lydische  verwirft. 
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Denn  wo  Plato  von  der  ionischen  an  sich  spricht ,  hat  er  natürlich  die 
Trennung  im  Sinne,  wie  sie  uns  von  Aristoxenus ,  dem  Schüler  des  Ari- 
stoteles und  Sammler  des  vorhandenen  praktisch  musikalischen  Materials, 
überliefert  worden  ist.  In  der  That  ist  auch  die  ionische,  d.h.  die  tie- 
fere phrygische,  im  Verhältniss  zur  höheren  phrygischen  weicher  und 
schlaffer,  und  die  mixolydische  ist  gleich  der  (nachgelassenen)  lydischen 
und  syntonolydischen  wegen  zu  hoher  Lage  im  Verhältniss  zur  dorischen 
und  phrygischen  unpraktisch,  schlecht,  weinerlich,  weibisch,  oder  wie 
Moritz  Hauptmann  in  Bezug  auf  solche  neuere  Musik,  welche  allzu  hohe 
Tonregionen  für  Menschenstimmen  gebraucht,  nicht  mit  Unrecht  scherz- 
weise "äusserte:  »sie  winselt  in  zu  hohen  Lagen  herum«,  d.  h.  ihr 
Charakter  ist  ein  unnatürlicher.  Poilux  konnte  ferner  neben  den  drei 
Tonarten  Dorisch,  Ionisch,  Aeolisch  auch  Phrygisch  und  Lydisch  nennen, 
weil  man  Phrygisch  und  Lydisch  theilte  und  die  Namen ,  nach  Heraclid, 
mit  einander  versetzte ;  dass  er  dabei  die  lokrische  erwähnt,  ist  ebenfalls 
natürlich,  weil  die  lokrischen  Octavengattungen  A  bis  a  oder  a  bis  a'  mit 
den  hypodorischen  Octavengattungen  identisch  sind ,  diese  aber  zusam- 
men dasselbe  System  haben,  wie  die  hypodorische  Tonart,  d.  h.  die 
hypodorische  Transpositionsscala.  Die  dorische  und  phrygische  sind 
nach  Plato  und  Aristoteles  die  Haupttonarten ,  mit  welchen  man  nach 
seiner  Ansicht  vollkommen  ausreichen  konnte. 

Was  nun  die  Bezeichnung  durch  Noten  anlangt ,  so  sind  uns 
die  griechischen  Scalen  am  vollständigsten  durch  Alypius  aufbe- 
wahrt worden.  Von  einer  dilettantischen  Spielerei,  wie  sie  ent- 
steht ,  wenn  man  die  historische  Ueberlieferung  aufgiebt  und  den 
Proslambanomenos  =  F  annimmt ,  so  dass  die  tiefste  hypodorische 
als  F-moll  aufgezeichnet  wird  und  alle  übrigen  Transpositionssca- 
len  eine  grosse  Terz  tiefer  notirt  erscheinen,  halten  wir  uns  fern. 
Friedrich  Bellermann ,  der  zwar  höchst  verdienstvolle  Forscher ,  aber 
auch  der  Schöpfer  dieser  dem  Wesen  der  Sache  ganz  unnützlichen  Be- 
zeichnung, welche  in  keiner  Weise  historisch  gerechtfertigt  ist  und  nur 
aus  dilettantischer  Anschauung  der  akustischen  Verhältnisse  hervorge- 
gangen sein  kann,  nimmt  nämlich  ebenso  wie  Fortlage,  dessen  Werk  kurz 
nach  dem  Bellermann'schen  erschien1),  den  Proslambanomenos  =  F  an 


4)  Fortlage  sagt  ehrlich  in  seinem  1847  erschienenen  Werke  auf  der  vor- 
letzten Notentabelle,  die  Annahme,  dass  der  Proslambanomenos  der  lydischen 
Tonart  unserem  d  (mithin  der  Proslambanomenos  der  hypodorischen  Tonart 
=  F)  entspreche,  sei  »willkürlich«. 

Boetius.  4  7 
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und  zwar  hauptsächlich  auf  Grund  einer  Stelle  aus  Ptolemäus.  Wie 
diese  hierzu  gar  keinen  Anhaltepunkt  liefert,  sondern  gerade  das  Gegen- 
theil  beweist ,  soll  weiterhin  klargestellt  werden ;  aber  auch  ganz  un- 
haltbar ist  von  ihm  die  Herleitung  des  Proslambanomenos  vom  Umlegen 
der  Zeichen.  Er  wählt  nämlich  aus  seiner  Aufstellung  der  chromatischen 
Leiter  den  Klang  b'  aus  und  geht  nun  abwärts  schreitend  bis  zum  Klange  G, 
woraus  sich  nach  seiner  Anschauung  das  ausserordentliche  Resultat  er- 
giebt,  dass  der  Limma-Schritt  immer  durch  das  Umlegen  der  Zeichen  aus- 
gedrückt wird,  z.  B.,  sagt  er,  »wird  G-As  ausgedrückt  durch  £-<o«.  Um 
die  Sache  recht  mystisch  darzustellen ,  vermeidet  er  bei  seiner  Analyse 
unter  Anwendung  der  Instrumentalnoten  moderne  Tonbestimmungen 
und  gebraucht  für  dieselben  griechische  Buchstaben.  Wer  mit  der 
Sache  nicht  genau  vertraut  ist ,  mag  sich  durch  solche  aus  dem  musika- 
lischen Dilettantismus  hervorgegangene  Experimente  täuschen  lassen,  wir 
wollen  aber  hier  die  Sache  auseinandersetzen,  um  das  »Willkürliche« 
dieser  Annahme  klarzustellen. 

Friedrich  Bellermann  giebt  folgendes  Schema,     aus  dem    er  den 
Proslambanomenos  =  F  vermeintlich  entwickelt : 
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Indem  er  nun  die  Klangreihe 

GAHcdefgahc'd'e'fg'a' 

mit  den  seiner  Ansicht  nach  passenden  Zeichen  aufstellt,  kommt  er  zu 
dem  Resultate,  dass  immer  der  Limma-Schritt  durch  das  Umlegen  be- 
zeichnet werde,  was  er  in  folgendem  Schema  zeigt : 
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wonach  er  dann  meint:  »Z.  B.  von  e  aus  ( 1  p)  bildet  den  Ganzton- 
schritt aufwärts  fis,  welches  um  ein  Limma  und  eine  Apotome  hoher  ist 
als  e.  Ges  (  V  X)  ist  nur  um  zwei  Limmen  höher  als  e  ("1  P)  ;  folg- 
lich ist  das  um  einen  Ganzton  (ein  Limma  und  eine  Apotome)  höhere, 
mit  ges,  d.  i.  M>  X  auf  einerlei  chromatischer  Stufe  stehende  Zeichen 
X  ^  unserem  fis  gleich ;  und  so  ist  es  mit  allen  übrigen.  Hieraus  er- 
giebt  sich  also  die  bisherige  Uebertragung  der  griechischen  Noten  in 
unsere,  der  gemäss  der  hypodorische  Proslambanomenos  unser  F  ist,  als 
nothwendig,  indem  jede  der  beiden  andern,  pag.  37  als  möglich  gesetz- 
ten Annahmen  nicht  ursprüngliche  Noten  in  die  Uebertragung  der  tiefsten 
Zeichen  bringen  würde,  welche  sich  jetzt  als  die  ursprünglichen  bewährt 
haben,  von  denen  die  andern  als  Limma  -  und  Apotomeerhöhungen  ab- 
geleitet sind.« —  Dass  die  Bellermann' sehe  Aufstellung  akustisch  ganz 
falsch  ist,  geht  aus  der  Einleitung  zu  meiner  Uebertragung  der  musika- 
lischen Abhandlung  des  Boetius  hervor ;  abgesehen  von  den  theoretisch- 
akustischen  Irrthümern  hätte  doch  aber  auch  ein  Dilettant  nicht 
vergessen  dürfen ,  dass  man  in  der  modernen  Musik  je*de  Ton- 
art als  erste  annehmen  kann,  von  welcher  man  ausgeht  und  Con- 
sequenzen  zieht.  Transponiren  wir  z.  B.  das  obere  Schema  eine 
grosse  Terz  hoher ,  so  kommt  für  Limma  und  Apotome  nach  Beller- 
mann'scher  Ansicht  dasselbe  Resultat  heraus,  nur  eben  auf  höheren 
Tonstufen.  Indem  aber  nun  Friedrich  Bellermann  für  die  Tonzei- 
chen seine  moderne  Notirung  zu  Grunde  legte,  nahm  er  ja  schon 
an,  dass  F  der  tiefste  Proslambanomenos  sei ;  er  hat  ihn  also  trotz  vieler 
Worte  gar  nicht  entwickelt ,  sondern  gleich  vor  der  Entwicklung  vor- 
ausgenommen.   Hätte  er,  anstatt  vom  Klange  b'  auszugehen,   die  chro- 

47* 
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matische  Scala  von  d'  begonnen ,  und  dieselben  Zeichen  untergelegt ,  so 
würde  er  gefunden  haben ,  dass  A  der  tiefste  Proslambanomenos  sei. 
Ueberdies  liegt  in  der  Darstellung  Friedrich  Bellermann's  bezüglich  der 
Tonarten  auch  eine  grosse  Unklarheit  hinsichtlich  der  Tonarten  des  Mittel- 
alters, wenn  er  S.  12  die  Vertauschung  der  Namen  im  Mittelalter  in  Bezie- 
hung setzt  zu  den  Transpositionsscalen  der  Griechen.  Wer  die  mittelalter- 
lichen Schriftsteiler  kennt,  weiss,  dass  die  Transpositionsscalen  des  Boe- 
tius  ihre  Geltung  bis  zu  Guido  von  Arezzo  behaupteten  ,  daneben  aber 
die  Octavengattungen  der  Kirchentöne  in  umgekehrter  Ordnung  genannt 
wurden,  wie  die  Octavengattungen  der  Alten,  gewiss  aus  dem  Grunde, 
weil  Boetius,  diese  oberste  Autorität  für  die  mittelalterlichen  Schriftsteller, 
im  vierten  Buche  sagt,  dass  man  sowohl  die  Octavengattung  von  H  zu  h 
als  auch  die  von  A  zu  a  als  erste  annehmen  und  die  anderen  darnach 
abzählen  könne.  Da  nun  die  mittelalterlichen  Autoren  die  von  Ptolemäus 
überlieferten  Namen  wussten  ,  so  geschah  die  Verwechselung  ganz  der 
Ordnung  gemäss  folgendermassen : 


Griechisch 

Mittelalterlich 

8  = 

i  Hypodorisch 

A 

—  a 

Hypodorisch 

8  =  4 

u.  Aeolisch, 

a  - 

—  a 

und  Aeolisch,  auch 

auch  Lokrisch 

Hypermixolydisch 

7  == 

2  Hypophrygisch 

g 

-g' 

Mixolydisch 

7  =  % 

6  == 

3  Hypolydisch 

f 

—  f 

Lydisch 

6  =  3 

5  == 

4  Dorisch 

e  - 

-e' 

Phrygisch 

5  =  4 

4  = 

5  Phrygisch 

d 

—  d' 

Dorisch 

4  =  5 

3  == 

6  Lydisch 

c  - 

—  c 

Hypolydisch 

3  =  6 

2  == 

7  Mixolydisch 

H  - 

—  h 

Hypophrygisch 

2  =  7 

\  = 

8  Hypodorisch 

A 

—  a 

Hypodorisch 

\  =  8 

Die  Sache  ist  so  einfach,  dass  man  die  langen  unfruchtbaren  Conjecturen 
des  verdienstvollen  Friedrich  Bellermann  gar  nicht  begreift.  Gewiss 
wurden  aber  die  7  Transpositionsscalen  des  Boetius  in  ganz  richtiger 
Form  erhalten  ,  so  dass  wir  im  Mittelalter  eine  directe  Ueberlieferung 
von  den  Griechen  besitzen.  Da  nun  im  Mittelalter  auch  die  hypodo- 
rische Transpositionsscala,  wie  aus  Hucbald  und  Guido  hervorgeht,  als 
A  H  c  d  e  f  g  a  (b  c  d')  h  c'  d'  e'  f  g'  a'  angenommen  wurde,  so  ist  es 
einzig  und  allein  historisch  begründet,  bei  den  Scalen  des  Boetius  und 
Ptolemäus,  folglich  auch  bei  denen  des  Aristoxenus,  für  die  hypodorische 
Transpositionsscala  den  dynamischen  Proslambanomenos  =  A  festzu- 
halten ,   zumal  wenn  man  in  Uebereinstimmung  mit  den  Quellen  davon 
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ausgeht,  wie  die  dorische  Tonart  die  ursprüngliche  Tonart  der  Alten 
war.  Aus  der  Aufstellung  des  Nicomachus  bezüglich  der  antiken  Sy- 
steme erfahren  wir,  dass  mit  der  alten  Hyperhypate  =  Lichanos  hypaton 
zwei  Tonsysteme  in  der  ältesten  Zeit  griechisch-musikalischer  Gultur 
gebildet  wurden ;  sie  heissen 

d  e  f  g  a  b  c  dr 
d  |  e  f  g  a  h  c   d'  e' 

Das  erste  repräsentirt  die  untere  Octave  der  sogenannten  dorischen 
Transpositionsscala,  das  zweite  die  dorische  Octavengattung  mit  der 
alten  Hyperhypate.  Nun  erwähnt  Ptolemäus  besonders,  die  Alten  hätten 
auch  das  System  synemmenon  gebraucht ,  weil  sie  keine  tiefere  Trans- 
positionsscala kannten,  als  die  dorische;  —  dasselbe,  mit  dem  alten  von 
Nicomachus  überlieferten  System  *)  zusammengestellt,  ist : 

A  ==  Proslambanomenos 
— H  ===  Hypate  hypaton 

c    ===  Parhypate  hypaton 

d  =  (Hyperhypate)  Lichanos  hypaton 

.e   ===  Hypate  meson 

f    —  Parhypate  meson 

g  =  Lichanos  meson 
— a  =  Mese 

b  =  Trite  synemmenon 

c'  ====  Paranete  synemmenon 
— d'  =  Nete  synemmenon. 

Aus  Ptolemäus  ersieht  man ,  dass  sie  ein  hypodorisches  System  an- 
wandten, ohne  es  als  solches  zu  nennen ,  und  erst  als  man  oberhalb  das 
Tetrachord  hyperbolaeon  angefügt  hatte,  war  ein  mit  der  dorischen 
Octavengattung  gewonnenes  System  vorhanden,  welches  man  auch  auf  die 
dorische  Transpositionsscala  leicht  übertragen  konnte ,  indem  man  nur 
an  die  vorhandene  Octave  d-d'  eine  gleiche  anzusetzen  nöthig  hatte. 
Daraus  erklärt  sich  auch  die  Namengebung  »hypodorisch«  und  die  histo- 
rische wie  harmonische  Beziehung  beider  Transpositionsscalen.  Wie 
nun  im  Alterthume  die  Systeme  verknüpft  wurden ,  darüber  giebt  der 
kundige  Ptolemäus  (siehe  weiter  unten)  sicheren  Aufschluss ,  welche 
Erklärung  zugleich  die  Stelle  bei  Plutarch  cap.  33,  wo  von  einer  Ver- 
knüpfung  der  hypodorischen  zu  Anfang  einer  Composition,  der  dori- 


1)  Dieses  führt  ja  auch  der  verdienstvolle  Friedrich  Bellermann  als  ur- 
sprüngliches an. 
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sehen   und  mixolydischen  zum  Schluss   und  der  hypophrygischen  und 
phrygischen  in  der  Mitte  derselben  die  Rede  ist,  zum  rechten  Verständniss 
bringt.    Es  sind  mithin ,  wenn  wir  das  Ursprüngliche  im  Alterthume  mit 
dem  Einfachen  in  unserer  Musik  in  Beziehung  setzen,  von  diesen  Syste- 
men die  Notenzeichen  anzuführen.   Wir  sind  gewiss  dem  hochverdienten 
Forscher  Friedrich  Bellermann  zum  grössten  Danke  verpflichtet,  dass  er 
die  einzelnen  Figuren  der  Notenzeichen,  wie  sie  in  den  Quellenschrift- 
stellern vorkommen,  sorgsam  verglichen  hat.    Dabei  ist  jedoch  zu  berück- 
sichtigen, dass  schon  Meibom  bei  der  Herausgabe  der  griechischen  Musiker 
die  vollkommenste  Sachkenntniss  entwickelt  und  er  gerade  für  dieVermit- 
telung  der  griechischen  Notenzeichen  das  Hauptverdienst  in  Anspruch  zu 
nehmen  hat.    Man  darf  jedoch  nicht  ausser  Acht  lassen ,   dass  die  aus 
dem  alten  griechischen  Alphabet  hervorgegangenen  Zeichen  unter  der 
Hand  der  Abschreiber  zuweilen  eine  etwas  verschiedene  Gestalt  annah- 
men,   so   dass   man  selbst  bei  genauester   und   gewissenhaftester  Ver- 
gleichung  nicht  im  Stande  ist  zu  behaupten ,  ob  das  Zeichen  auch  ganz 
bestimmt  in  der  ursprünglichen  Gestalt  den  oder  jenen  Strich  in  gerader 
Richtung  oder  etwas  nach  unten  oder  oben  gezogen  besitzt.    Derartige 
kleine  Abweichungen  werden  sich  stets  herausstellen,  ohne  dass  dadurch 
die  Kenntniss  der  Systeme  abgeschwächt  wird.    Sind  wir  doch  sogar  in 
der  modernen  Musik  über  einige  Notenstellungen  einer  einzigen  Hand- 
schrift, nämlich  der  Seb.  Bach's,  im  Zweifel,  warum  sollte  man  nun  bei 
den  griechischen  Handschriften  hinsichtlich  der  Notenzeichen  das  Un- 
fehlbarkeitsdogma  aufs  Schild  erheben?    Sehr  interessant  und  feinsinnig 
hat  Rudolph  Westphal  das  Sprachlich-Historische  der  Zeichen  entwickelt ; 
er  nimmt  jedoch    den   Bellermann' sehen  Proslambanomenos  =  F   auf, 
daher  man    seine   Systeme    nicht   allein    akustisch    reguliren ,    sondern 
auch    eine   grosse    Terz    hoher    transponiren   muss,    wenn    man    sich 
an  die  historische  Ueberlieferung  hält,    dass  die  hypodorische  Trans- 
positionsscala    nach    Aristoxenus    auch    im    Mittelalter    mit    der  von  A 
beginnenden    identisch    war.      Seine    Entwicklung    jedoch ,     dass    zu 
den  Singnoten  die  24  Buchstaben  des  neuionischen  Alphabets 
und  zu  den  Instrumentalnoten  grösstentheils  die  Buchstaben  eines 
altgriechischen    Localalphabets  verwandt    wurden,    steht    in 
jeder  Beziehung   als  vollkommen   gesichert   fest.    Er  sagt  dabei  u.  A.  : 
»Ueberliefert  sind  uns  diese  Notenzeichen  zwar  erst  von  den  Musikern 
der  Kaiserzeit ;  aber  obgleich  sie  damals  fast  ein  Jahrtausend  lang  im 
Gebrauche  gewesen  waren  und  sich  in  der  Länge  der  Zeil  für  einzelne 
Zeichen  manche  Corruptionen  eingeschlichen  hatten,  so  müssen  wir  doch 
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im  Allgemeinen  sagen,  dass  die  alte  ursprüngliche  Form  der  Buch- 
staben mit  einer  Treue  bewahrt  ist,  die  uns  unbegreiflich  erscheinen 
könnte,  wenn  wir  nicht  wüssten,  dass  gerade  in  der  Tradition  der 
Kunstschulen  eine  grosse  Zähigkeit  in  der  Bewahrung  alter  Formen  sich 
geltend  machte.«  Für  den  Westphal'schen  Ausdruck  »Corruptionen« 
möchten  wir  lieber  das  mildere  Wort  »Veränderungen«  gebrauchen; 
denn  in  ähnlicher  Weise ,  wie  sich  die  Mensuralnote  nach  und  nach  in 
einzelnen  Zeichen  veränderte,  theilweise  aber  auch  behauptete ,  so  war 
es  auch  bei  den  alten  griechischen  Notenzeichen ,  deren  Figuren  in  der 
Hauptsache  bestehen  blieben,  in  einzelnen  Kleinigkeiten  jedoch  abge- 
ändert wurden,  ohne  dass  man  von  einer  Verderbniss  sprechen  möchte. 
Wie  schon  bemerkt ,  hat  Alypius  das  Verzeichniss  der  Notentabellen  am 
vollständigsten  aufbewahrt.  Friedrich  Bellermann  führt  dabei  gewissen- 
haft an :  »Die  vom  Herausgeber ,  Meibomius ,  benutzten  Handschriften 
enthielten  (aber)  nur  die  \  5  diatonischen,  die  \  5  chromatischen  und  von 
den  enharmonischen  etwas  über  acht.  In  diesem  Geschlecht  nämlich 
waren  von  der  Hyperphrygischen  Tonart  nur  die  sechs  ersten  Noten  (bis 
Parhypate  meson)  vorhanden ;  die  übrigen  zwölf ,  und  die  ganze  Ioni- 
sche, Hypoionische,  Hyperionische,  Dorische,  Hypodorische  und  Hyper- 
dorische Scale  fehlten.  Gerade  so  ist  es  auch  in  der  Leipziger  Hand- 
schrift, welche  überdies,  ausser  einigen  Auslassungen  einzelner  Noten, 
auch  vorher  schon  eine  grössere  Lücke  hat,  nämlich  gleichfalls  im  enhar- 
monischen Geschlecht,  von  der  Nete  synemmenon  der  Aeolischen  Tonart 
bis  zur  Paramese  der  Hypoäolischen  einschliesslich ,  so  dass  ihr  hier 
20  Noten  nebst  den  Beschreibungen  fehlen.  Da  indessen,  wie  sich  so- 
gleich zeigen  wird  ,  die  vorhandenen  enharmonischen  Scalen  mit  den 
entsprechenden  chromatischen  ganz  einerlei  Zeichen  haben ,  so  muss 
dies  natürlich  auch  bei  den  fehlenden  der  Fall  sein ;  Meibomius  hat  da- 
her diese  Lücke  durch  blosses  Wiederholen  der  entsprechenden  chro- 
matischen Zeichen  und  Beschreibungen  vollkommen  richtig  ergänzt.« 


In  unserer  Darstellung  halten  wir  die  von  Ptolemäus  besonders 
hervorgehobene  harmonische  Verwandtschaft  fest  und  beginnen  mit  der 
Aufzeichnung  der  dorischen  Transpositionsscala,  wonach  wir  die  hypo- 
dorische und  nach  demselben  Verhältnisse  die  andern  folgen  lassen.  In 
folgendem  Schema  verzeichnen  wir  nicht  die  enharmonischen  P  a  r  - 
h Spaten  und  Triten,  weil  sie  gleiche  Zeichen  haben  mit  den  dia- 
tonischen Klängen ,  welche  dieselben  Namen  tragen  ,  und  weil  jene  en- 
harmonischen Klänge  in  der  modernen  Musikpraxis  unausdrückbar  sind. 
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Transpositionsscalen  des  Alypius. 

i)    Dorische  Transpositionsscala1)  . 


Proslambanomenos. 
-Hypate  hypaton. 
Parhypate  hypaton. 
Lichanos  hypaton. 

-Hypate  meson. 

Parhypate  meson. 
Lichanos  meson. 

-Mese. 

Trite  synemmenon. 
Paranete  synemmenon 

~~Nete  synemmenon. 
—Paramese. 

Trite  diezeugmenon. 
Paranete  diezeugmenon. 


HR 

-   E 

/TV     ÜJ 


d 
e 

f 

g 


ß  f  =a 


Chromatice      H  3 
Enharmonios    ri3 


ro 

OK 
KA 


es' 
t 


Chrom. 
Enharm. 


Chrom. 
Enharm. 


XA 


N  X 
N  X 


ges 
f 


ces 
b 


fes' 
es 


H  >  =  =  g 

A< 
H  > 


"Nete  diezeugmenon.        f  N 
Trite  hyperbolaeon.  B  / 

Paranete  hyperbolaeon.    X  P 


e 
f 

§ 

a 

b' 
c 


Chrom.  K  t\  =  ges' 

Enharm.  K  2^  =  f ' 


—Nete  hyperbolaeon.         -L  -\  =  d" 


Chrom.  A  \ 

Enharm.  A  \ 


ces 
b' 


2)   Hypodorische  Transpositionsscala. 


Proslambanomenos. 

-QO-  =  A 

—Hypate  hypaton. 

3£  =  H 

Parhypate  hypaton. 

b  <A>    =  c 

Lichanos  hypaton. 

H  R  =d 

Chrom. 

ü  3  = 

:  des 

Enharm. 

Ü3  = 

•  c 

"Hypate  meson. 

-  E  =  e 

Parhypate  meson. 

m  LJ  =  f 

Lichanos  meson. 

VH-g 

Chrom. 

ri3  = 

:  ges 

Enharm. 

H3  = 

:f      • 

\ )  Das  Zeichen  links  gilt  für  den  Gesang,  das  Zeichen  rechts   für  die  In- 
strumente. 
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— Mese. 
Trite  synemmenon. 
Paranete  synemmenon. 


T  "3  =c' 


Chrom.     X   *\ 
Enharm.  X  *\ 


=  ces 

=  b 


-Nete  synemmenon.  P  O  =  d' 

Paramese.  <J>  F  =  h 

Trite  diezeugmenon.  T  ll-  ==  c' 

Paranete  diezeugmenon.  pQ  =  d' 

-Nete  diezeugmenon.  Mll  =  e' 

Trite  hyperbolaeon.  A  <<*  =  f' 

Paranete  hyperbolaeon.  H  >  =  g' 

-Nete  hyperbolaeon.  f"  N  =  a' 

3)   Tiefere  Mixolydische  oder 

positionssc 

Proslambanomenos.  ^  H  =  g 

-Hypate  hypaton.  ß  [*  =  a 

Parhypate  hypaton.  Y  ^  =  b 

Lichanos  hypaton.  T  ""1  =  c' 

"Hypate  meson.  P  O  =  d' 

Parhypate  meson.  O  K  =  es' 

Lichanos  meson.  K  ^  =  f' 

-Mese.  H  >  =  g 

Trite  synemmenon.  Z  CL  =  as' 

Paranete  synemmenon.  A  \  =  b' 

"Nete  synemmenon.  X  A  =  c" 

-Paramese.  P.N  =  a' 

Trite  diezeugmenon.  B  /  =  b' 

Paranete  diezeugmenon.  X  A  =  c" 


Chrom,      y -q 
Enharm.    X"^ 


=  des' 


Chrom.      K  2^  ==  ges' 
Enharm.    K  A=f 

Hyperdorische  Trans- 
ala. 


Chrom.    X  *\ 
Enharm.  X  ^ 


Chrom.      N  >l 
Enharm.    N  >l 


Chrom.      A"^ 
Enharm.    Ä  "1 


ces 
b 


fes' 
es' 


bb' 
as 


-Nete  diezeugmenon.      -L   A 
Trite  hyperbolaeon.  OK 

Paranete  hyperbolaeon.    K  1\' 


n 

=  es 
«fcf 


Chrom.        A  \ 
Enharm.     A  \ 


Chrom.      N  * ' 
Enharm.   N  51' 


ces 
b' 


fes" 
es 


\ 


—Nete  hyperbolaeon.       H  >'  =  g' 
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4)    Tiefere  Phrygis che  oder  las  tische  Transpositions- 

scaia. 
Proslambanomenos.       W  h  =  es 


-Hypate  hypaton.  rl  3  =  f 

Parhypate  hypaton.  7  h    =  ges 

Lichanos  hypaton.  -]r~   =  as 

"Hypate  meson.  X  *\  =  b 

Parhypate  meson.  (p  F  =  ces' 

Lichanos  meson.  CC  —  des' 

-Mese.  O  K  =  es' 

Trite  synemmenon.  2  >^  =  fes 

Paranete  synemmenon.  I  <   =  ges' 

"Nete  synemmenon.  Z  l  =  as' 

■Paramese.  K  ^  =  f' 

Trite  diezengmenon.  I  <   =  ges' 

Paranete  diezengmenon.  ZL   =  as' 

"Nete  diezengmenon.  A  \  =  b' 

Trite  hyperbolaeon.  U  Z  =  ces" 

Paranete  hyperbolaeon.  -0-  N  =  des" 

—Nete  hyporbolaeon.  O  K'  =  es" 


Chrom.      7  H 
Enharm.  V    H 


Chrom.       T*R 
Enharm.    1 '  1 


Chrom.     N  >l 
Enharm.    ^j  )| 


asas 

ges 

desdes' 
ces' 


geses 
fes' 


Chrom.      H> 
Enharm.    H> 


Chrom.      X  /* 
Enharm.    X  /* 


asas 
ges' 

desdes' 
ces' 


5)  Tiefere  Hypophrygische  oder  Hypoiastische  Trans- 

positionsscala. 

Proslambanomenos.        HT  =  B 
-Hypate  hypaton. 

Parhypate  hypaton. 
Lichanos  hypaton. 


—Hypate  meson. 

Parhypate  meson. 
Lichanos  meson. 

-Mese. 


ü  3 

=  c 

QH 

=  des 

Wh 

=  es 

Chrom. 

M  Fl 

=  eses 

Enharm. 

U  R 

=  des 

H3 

=  f 

7^ 

=  ges 

ir 

=  as 

Chrom. 

VH 

=  asas 

Enharm. 

VH 

=  ges 

X^A 
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Trite  synemmenon. 
Paranete  synemmenon. 

-Nete  synemmenon. 
-Paramese. 

Trite  diezeugmenon. 

Paranete  diezeugmenon.    O  K  —  es' 

-Nete  diezeugmenon.       K  J\  =  f 
Trite  hyperbolaeon.  I  <  =  ges' 

Paranete  hyperbolaeon.    ZL   =  as' 


<J>  F  =  ces' 

CC  =  des' 

Chrom.     TT  = 

=  desdes' 

Enharm.   Tl  = 

=  ces' 

0  K  =  es' 

TT  =c' 

CC  =  des' 

—Nete  hyperbolaeon. 


A\  =  b' 


Chrom.     P  O  =  eses' 
Enharm.    P  O  =  des' 


Chrom.      H  >  =  asas' 
Enharm.    H  >  =  ges' 


6)   Höhere  Mixolydische  oder  Hype rji astische  Trans- 

positionsscala. 

n  r  =  gis 

X   ^  =  ais 
<|>F  =  h 
CC  =  eis' 


Proslambanomenos. 
-Hypate  hypaton. 

Parhypate  hypaton. 
Lichanos  hypaton. 


■Hypate  meson. 

Parhypate  meson. 
Lichanos  meson. 

-Mese. 

Trite  synemmenon. 
Paranete  synemmenon. 


0  K  =  dis' 
Z  *  =  e' 

1  <  ===  fis' 

Z  IL.  =  gis* 
E  ü  =a' 
UZ  =  h' 


"Nete  synemmenon. 
-Paramese. 

Trite  diezeugmenon. 


Chrom.     T  T  =  c' 
Enharm.    T  T  =  h 


Chrom.      N  *  =  f 
Enharm.    N  )l  =  e' 


Chrom.     ^    -}  —  b' 
Enharm.  2^  "3  :=  a' 


-£•  M  =  eis 
A  \  =  ais' 

U  Z  =  h' 
Paranete  diezeugmenon.    -&[/\  =  eis"     Chrom.      )K /*  =  c" 

Enharm.   X  /*  =  hu 
Nete  diezeugmenon.        O  K'  =  dis" 
Trite  hyperbolaeon.  2  ^     ==  e'' 

Paranete  hyperbolaeon.       I  <'  =  fis"       Chrom.     N   >T—  f" 

Enharm.  N  )f  =  e" 
■Nete  hyperbolaeon.       Zl'  =  gis" 


268 


7)   Höhere  Pli  rygische  Transpositionsscala. 


Pro  slamban  om  e  »los. 

-   E 

=  e 

Hypate  hypaton. 

7h 

=  fis 

Parhypate  hypaton. 

F  J_ 

—  g 

Lichanos  hypaton. 

ß  r  : 

=  a 

Chrom. 

V  H 

=  as 

Enharm. 

7H 

*=*  g 

Hypate  meson. 

♦  f 

=:h 

Parhypate  meson. 

T    b.: 

r 

=  C 

Lichanos  meson. 

ro 

=  d' 

Chrom. 

T  T 

—  des' 

Enharm. 

TT 

=  c' 

■Mese. 

m  n 

—  e 

Trite  synemmenon. 

i\< 

=  ? 

Paranete  synemmenon. 

H> 

=  g 

Chrom. 

K  A 

=  gesf 

Enharm. 

KA 

=  f 

Nete  synemmenon. 

TN 

=  a 

•Paramese. 

l< 

==«■' 

Trite  diezeugmenon. 

e  v 

r 

7="« 

Paranete  diezeugmenon. 

TN 

_      f 

Chrom. 

H> 

=  as 

Enharm. 

H> 

=  g' 

-Nete  diezeugmenon. 

UZ 

=  h' 

Trite  hyperbolaeon. 

&s  \ 

=  C 

Paranete  hyperbolaeon. 

±  \ 

=  d" 

Chrom. 

X  /* 

—  des' 

Enharm. 

X/* 

^ 

""Nete  hyperbolaeon.       M  H'  =  ©" 

8)   Höhere    Hypophrygische  Transpositionsscala. 


Proslambanomenos. 

3  8 

=  H 

—Hypate  hypaton. 

QH 

=  eis 

Parhypate  hypaton. 

KHi)U 

=  d 

Lichanos  hypaton. 

-E 

=  e 

Chrom. 
Enharm. 

HR 

"Hypate  meson. 

7h 

=:fiS 

Parhypate  meson. 

F± 

=  8 

Lichanos  meson. 

Äf 

=  a 

Chrom. 
Enharm. 

j— Mese. 

<|>F 

=  h 

1)  oder    W 

es 


HS 
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Trite  synemmenon. 

T    lL  = 

=  c' 

Paranete  synemmenon. 

n  o  = 

=  d' 

—Nete  synemmenon. 

MH  = 

=  e 

— Paramese. 

CC  = 

=  eis 

Trite  diezeugmenon. 

p  o  = 

=  d' 

Chrom.     T  "-I  =  des' 
Enharm.  "1    T  =  c' 


Paranete  diezeugmenon.  MH  =  e' 

-Nete  diezeugmenon.  I  <  =  fis' 

Trite  hyperbolaeon.  O  V  =  g' 

Paranete  hyperbolaeon.  fN  =  a' 


Chrom.      P  O  =  es' 
Enharm.   rO  =  d' 


Chrom.     H  >  =  as' 
Enharm.   H>  =  g' 


—Nete  hyperbolaeon. 


UZ  =  h' 


9)   Hypermixoly  d  ische  oder  Hyperp  hrygische  Trans 

positionsscala. 

Proslambanomenos.  ß  f  =  a 

-Hypate  hypaton.  <p  F  =  h 

Parhypate  hypaton.  T  L.  =  c' 

Lichanos  hypaton.  PO  =  d' 

-Hypate  meson.  MH  =  e' 

Parhypate  meson.  A<<    =  f ' 

Lichanos  meson.  H  >  =  g 

-Mese.  rN=a' 

Trite  synemmenon.  B  /  —  b' 

Paranete  synemmenon.     X  /*  =  c" 

~Nete  synemmenon.  J.  \=  d." 

-Paramese.  U    Z  =  n# 

Trite  diezeugmenon.  fh  *\  =  c" 

Paranete  diezeugmenon.      J_  A  =  d" 

-Nete  diezeugmenon.     M  H'  =  e" 

Trite  hyperbolaeon.  A<<"    =  f" 

Paranete  hyperbolaeon.     H  >   =  g  ' 


Chrom.      T"-l 
Enharm.     1   1 


Chrom.     K  i\ 
Enharm.    K  2V 


Chrom.       A  \ 
Enharm.     A  \ 


des' 
c 


ges 
f 


ces 
b' 


—Nete  hyperbolaeon.        fN'  =  a' 


Chrom.      X  A 
Enharm.    X  /* 


Chrom.    K  ^' 
Enharm.  K  ^' 


des" 

C 


=  f 


ges 
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10)  A  eolische  oder  TiefereLydische  Transpositionsscala. 


Proslambanomenos. 

H3 

=  f 

Hypate  hypaton. 

V   H 

==f 

Parhypate  hypaton. 

i  r 

=  as 

Lichanos  hypaton. 

X    n    : 

=  b 

Chrom. 

VL  = 

bb 

Enharm. 

VL  = 

=  as 

Hypate  meson. 

TT 

=  c 

Parhypate  meson. 

CC 

=  des' 

Lichanos  meson. 

OK: 

=  es' 

Chrom . 

no  = 

;  eses' 

Enharm. 

ro  = 

des' 

Mese. 

KA 

=  r 

Trite  sYnemmenon- 

K 

=  ges' 

Paranete  synemmenon. 

Zc 

=  as' 

Chrom. 

H>  = 

=  asas 

Enharm. 

H>  = 

:  ges' 

•Nete  synemmenon. 

A      \: 

=  b' 

-Paramese. 

H  > 

=  S 

Trite  diezeugmenon. 

zc 

=  as' 

Paranete  diezeugmenon. 

A\ 

=  b' 

Chrom. 

Ä  "3  = 

bb' 

Enharm. 

Ä1  = 

ns' 

Nete  diezeugmenon. 

X/* 

=  c 

Trite  hyperbolaeon. 

•e-M 

=  des" 

Paranete  hyperbolaeon. 

OK' 

rr 

=  es 

Chrom. 

±  \  = 

eses' 

Enharm. 

±\  = 

des" 

—Note  hyperbolaeon. 


KA'=f" 


\  1)    Hypoäolische  oder  Tiefere  Hypolydische  Trans- 
positionsscala. 

Proslambanomenos.  ü    3  =  c 

"Hypate  hypaton.  H  R  =  d 

Parhypate  hypaton.  Wh  =  es 

Lichanos  hypaton.  rl  3  =   f 


'Hypate  meson. 
Parhypate  meson 
Lichanos  meson. 

rMese. 


"IT  =  as 

x  n  =  b 


Chrom.    *  ri  =  fes 
Enharm.  ^  H  =  es 


Chrom.      VL  =  bb 
Enharm.    V  L  =  as 
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Trite  synemmenon. 

cc  = 

=  des' 

Paranete  synemmenon. 

OK  = 

=  es 

Chrom. 

ro  = 

=  eses 

Enharm. 

PO  = 

=  des' 

—Nete  synemmenon. 

Kh  = 

=f 

— Paramese. 

PO  = 

=  d' 

Trite  diezeugmenon. 

OK  = 

:  es 

Paranete  diezeugmenon. 

KA  = 

:f 

Chrom. 

N>l  = 

fes' 

Enharm . 

NX  = 

es' 

— Nete  diezeugmenon. 

H  >  = 

Trite  hyperbolaeon. 

ZU  — 

t 

as 

Paranete  liyperbolaeon. 

A\  = 

b' 

Chrom. 

il  = 

:bb' 

Enharm. 

A-d^ 

as 

— Nete  hyperbolaeon.        X  A 


12)   Hyperäolische  Transpositionsscala. 


Proslambanomenos.  x  *\ 

-Hypate  hypaton.  T  "=| 

Parhypate  hypaton.  C  C 

Lichanos  hypaton.  OK 

■Hypate  meson.  K  i\ 

Parhypate  meson.  I  < 

Lichanos  meson.  Z  C* 


=  b 

=  c 
=  des' 
=  es' 


=  f 

=  ges' 

=  as 


Chrom.     P  O 
Enharm.    p  O 


Chrom.      H  > 
Enharm.  H  > 


-Mose.  A  \ 

Trite  synemmenon.  U  Z  : 

Paranete  synemmenon.   .0.  j/| 


=  b' 


ces 

des"     Chrom.    X  A 
Enharm.  X  A 


eses 
des' 


asas 

=  ges' 

deses" 
ces 


-Nete  synemmenon.         OK'  =  es" 
-Paramese.  X  h  =  c" 

Trite  diezeugmenon.         "O-M  =  des" 
Paranete  diezeugmenon.  O  K   =  es" 


"Nete  diezeugmenon.     K  }\'  =  f" 
Trite  hyperbolaeon.  I  < 

Paranete  hyperbolaeon.    Z  EL 


tt 


ges 
as 


Chrom.     X   \  = 
Enharm.   J.    A  = 


Chrom.     H  >' 
Enharm.    H  >' 


—Nete  hyperbolaeon.        A  V  =  b' 


eses 
des" 


asas 

ges 
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\3)   Höhere  Lydische  Trans positionsscala. 


Proslambanomenos. 

7h 

=  fis 

— Hypate  hypaton. 

ir 

=  gis 

Parhypate  hypaton. 

PL 

=  a 

Lichanos  hypaton. 

*F 

=  1) 

Chrom. 

WZ.  m 

b 

Enharm. 

VL  = 

a 

—Hypate  meson. 

CC 

=  eis' 

Parhypate  meson. 

PO 

=  d' 

Lichanos  meson. 

m  n 

> 

■=  e 

Chrom. 

1*  ^  = 

es 

Enharm; 

ro  = 

d' 

-Mese. 

i  < 

=  fls' 

Trite  synemmenon. 

e  v 

1 

=  g 

Paranete  synemmenon. 

TN 

1 

=  a 

Chrom. 

H'>  = 

as 

finharm. 

H  >  = 

8' 

— Nete  synemmenon. 

u  z 

=  h' 

— Paramese. 

ZL 

=  gis' 

Trite  diezeugmenon. 

EU 

=  a 

Paranete  diezeugmenon. 

UZ 

=  h' 

Chrom. 

Ä'^  = 

b' 

Enharm. 

AT   *+ 

1 

a 

•  r    a       a* 

.  ii 

—Nete  diezeugmenon.    -0-  l/|  =  eis 
'  ite  hyperbolaeon.  X  A  =  d" 

Paranete  hyperbolaeon.    MH    =  e"         Chrom.  X  A'  =  es" 

Enharm.  J_  A    —  d" 
-Nete  hyperbolaeon.  I  <'=  fis" 

14)    Höhere  Hypolydische  Transposition sscala. 
Proslambanomenos.        Q  H  =  eis 

W  h  =  dis 

VX=e 
7h  =  fis 


—Hypate  hypaton. 

Parhypate  hypaton 
Lichanos  hypaton. 


— Hypate  Hmeson. 

Parhypate  meson. 
Lichanos  meson. 

—Mese. 
Trite  synemmenon. 


i  r  =  gis 
pr  =  a 

<J>F  =  h 

CC  =  eis' 
PO  =  d' 


Paranete  synemmenon.     M  f|   =  e' 


Chrom.      *  H  =  f 
Enharm.    ^  H  =  e 


Chrom.     VL=b 
Enharm.    V  b.  —  a 


Chrom.      P  O  =  es' 
Enharm.    P  D  =  d' 


—Nete  synemmenon. 


I  <  =  fis' 
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— Paramese. 

O  K 

=  dis' 

Trite  diezeugmenon. 

2* 

=  e 

Paranete  diezeugmenon 

.     1  < 

=  fis' 

Chrom. 

N  *  = 

=  r 

Enharm. 

N  >l  = 

=  e' 

— Nete  diezeugmenon. 

ZL 

=  gis' 

Trite  hyperbolaeon. 

EU 

t 

Paranete  hyperbolaeon. 

uz 

=  h' 

Chrom. 

ÄT  = 

=  b' 

Enharm. 

Ai  = 

=  a 

— Nete  hyperbolaeon. 

-e-M 

=  eis 

15)    Hyperly 

d  i  s  c  h  e 

Tra  ns 

p  o  s  i  t  i  o  n  s  s  c  a  1  a . 

Proslambanomenos. 

*F 

=  h 

— Hypate  hypaton. 

CC 

=  eis' 

Parhypate  hypaton. 

PO 

=  d' 

Lichanos  hypaton. 

m  n 

=  e 

Chrom. 

no- 

es' 

Enharm. 

no  == 

:d' 

—Hypate  meson. 

i  < 

=  fls* 

Parhypate  meson. 

e  v 

1 

=f?S 

Lichanos  meson. 

r  N  : 

=  a' 

Chrom. 

H>  = 

* 

=  as 

Enharm. 

H>  = 

i 

■"Mese. 

uz 

=  ti 

Trite  synemmenon. 

<h  \ 

=  c" 

Paranete  synemmenon. 

±\ 

=  d" 

Chrom. 

Xfl  f= 

des 

Enharm. 

X/v  = 

ii 
c 

—Nete  synemmenon. 

MH' 

ii 

=  e 

— Paramese. 

■e-M : 

.  ii 

—  eis 

Trite  diezeugmenon. 

XA     : 

=  d" 

Paranete  diezeugmenon. 

MH'  = 

n 

=  e 

Chrom. 

X  \S 

ii 
es 

Enharm. 

X  h= 

d" 

—Nete  diezeugmenon. 

f<  = 

=  fis" 

Trite  hyperbolaeon. 

G    V: 

=  §" 

Paranete  hyperbolaeon. 

TN': 

II 

=  a 

Chrom. 

H>'  = 

as" 

Enharm. 

H>'  = 

ii 

O 

—Nete  hyperbolaeon. 

uz'  = 

=  h" 

Es  ist  nun  jedenfalls  nach  Berücksichtigung  der  Angaben  des  Ptole- 
m'aus  ganz  klar,  dass  die  Griechen  die  dorische  Transpositionsscala, 
welche  sie  nicht  in  eine  tiefere  und  höhere  theilten,  zum  Ausgangspunkt 
nahmen  und  dann  die  übrigen  als  harmonisch  verwandte   (tovoi  ojjloioi) 

BoetiuÄ.  \  g 
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durch  die  kleinste  Symphonie,   d.  h.  durch  das  Diatessaron,  in  fortlau- 
fender Progression  fanden ; 

d-A-E-HrFisrCisrGisy/ 
würden  die  Anfangsklänge  der  Transpositionsscalen  sein ,  wenn  wir  in 
Quarten  abwärts  schreiten  wollten.  Ptolemäus  meint  aber,  man  solle  sich 
nach  dem  Umfange  einer  Octave  richten ,  damit  die  Stimme  im  Melos 
Alles  richtig  erfassen  und  ausdrücken  könne,  mithin  seien  für  die  zu  tie- 
fen Anfangsklänge  (Proslambanomenoi)  die  höheren  Octaven  zu  wählen, 
welche  sich  innerhalb  der  Octave  von  A  bis  a  befinden,  also  : 

d-A-e-H-fis-cis-gis ; 
und  nach  der  Höhe  zu  von  der  dorischen  Transpositionsscala  ausgegan- 
gen, ergeben  sich  die  Anfangsklänge  : 

d-g-c'-f'-b'-es" 
oder  innerhalb  der  Octave  von  A-a : 

d-g-c-f-B-es. 
In  der  ersteren  Reihe  finden  wir  also : 

d     =  Dorisch,  A    =  Hypodorisch, 

e     —  Höheres  Phrygisch,         H    =  Höheres  Hypophrygisch, 

fis  =  Höheres  Lydisch  eis  =  Höheres  Hypolydisch, 

gis  =  Höheres  Mixolydisch  oder  Hyperiastisch. 
In  der  zweiten  Reihe  erhalten  wir : 

d    =  Dorisch,  g     =  Mixolydisch, 

c    =  Tieferes  Hypolydisch  oder  Hypoäolisch, 

f    =  Tieferes  Lydisch  oder  Aeolisch, 

B    =  Tieferes  Hypophrygisch  oder  Hypoiastiseh, 

es  =  Tieferes  Phrygisch  oder  lastisch. 
Somit  erhalten  wir  vom  Einfachen  ausgehend  alle  Dur  und  Mollscalen  in 
natürlicher  Ordnung. 

Die  hypermixolydische  Transpositionsscala  von  a  ab  ist  die  Wieder- 
holung der  hypodorischen  auf  der  nächst  höheren  Octave  ;  die  hyper- 
äolische  von  b  ab  die  Wiederholung  der  hypoiastischen ,  harmonisch 
verwandt  mit  der  äolischen ,  daher  der  Name  hyperäolisch  ;  die  hyper- 
lydische  von  h  ab  die  Wiederholung  der  höheren  hypophrygischen, 
harmonisch  verwandt  mit  der  höheren  lydischen,  daher  auch  der  Name 
hyperlydisch. 

Eine  chromatische  Scala  in  unserem  Sinne  gebrauchten  die  Griechen 
nicht  in  ihrer  Praxis ,  sondern  sie  bewegten  sich  je  nach  Bedürfniss  und 
dem  Stimmumfang  in  den  Transpositionsscalen,  von  denen  jede  ihre  be- 
sonderen Systeme  durch  die  Octavengattungen  erhielt,  welche  sich  haupt- 
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sächlich  nach  dem  Ptolemaus  erörtern  lassen.  Wollten  wir  jedoch  etwas 
Modernes  in  die  antike  Theorie  hineintragen ,  wie  dies  Friedrich  Beller- 
mann *)  und  Fortlage  gethan  haben,  so  könnten  wir  aus  den  Transpositions- 
scalen  die  chromatische  Leiter  herstellen  und  die  einzelnen  chromatischen 
und  enharmonischen  KlanghÖlien,  welche  sich  bei  der  Zusammenstellung 
jener  Scalen  ergeben,  hinzusetzen.  Dabei  ist  zu  merken,  dass  die  chro- 
matischen und  enharmonischen  Lichanen  und  die  chromatischen  und" 
enharmonischen  Paraneten  ganz  gleiche  Zeichen  haben ,  obgleich  sie  in 
der  Klanghöhe  verschieden  sind.  Z.  B.  heisst  in  der  hypodorischen  Trans- 
positionsscala  das  Tetrachord  hypaton 


3 
8 

b 

z 

R 


a)    Diatonisch 
Hypate  hypaton       =  H 

Parhypate  hypaton  ===  c 

Lichanos  hypaton    =  d 

Hypate  meson  =  e  =  E 

b)   Chromatisch 
Hypate  hypaton       =  H  —   2 

Parhypate  hypaton  =  c  =   ** 

Lichanos  hypaton    ==  des  ==  y 

Hypate  meson  =  e  =  E 

c)   En harmonisch 
Hypate  hypaton       =  H  =   3 

Parhypate  hypaton  =  desdes 

Lichanos  hypaton    =  c 
Hypate  meson  =  e 


—  b 

CO 

_  ü 


3 


1)  Friedrich  Bellermann  notirt  die  dorische  Tonart  in  Aismoll;  die  ein- 
fachen Lieder  der  Griechen  sind  also  nach  seiner  Ansicht  in  Aismoll  gesun- 
gen worden.  Passt  dies  zur  Einfachheit  und  Natürlichkeit  des  nationalen  Ton- 
systems? Würden  wir  nicht  die  Notation  belächeln,  welche  uns  germanische 
Volkslieder  in  Aismoll  vorführte?  Diese  unnatürliche  Bezeichnung  entsteht 
aber  auch  aus  der  Annahme,  dass  der  Proslamhanomenos  der  hypodprischen 
Transpositionsscala  =  F  heisse.    Aber  nicht  allein  musikalisch  unnatürlich  ist 

<8* 
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Man  sieht  also,  dass  die  Lichanen  im  chromatischen  und  enharmonischen 
Geschlecht  durch  die  Zeichen  nicht  unterschieden  sind ,  obgleich  sie  an 
Klanghöhe  um  einen  halben  Ton  von  einander  abweichen ;  desgleichen 
ist  die  diatonische  und  chromatische  Parhypate  dem  Zeichen  nach  von 
der  enharmonischen  nicht  verschieden,  obgleich  jene  im  Aristoxenischen 
Sinne  um  ein  Viertelstonintervall  von  dieser  absteht.  Die  Praxis ,  die 
sich  nach  dem  Ergreifen  der  Lichanos  richtete ,  ergab  leicht  die  Auffin- 
dung des  Correcten,  weil  die  Griechen  dann  wussten,  in  welchem  Klang- 
geschlecht  sie  sich  bewegten ,  sobald  sie  die  Lichanos  ergriffen  hatten. 
Schon  hieraus ,  dass  sie  im  Z  e  i  c  h  e  n  das  chromatische  und  enharmo- 
nische  nicht  trennten ,  obgleich  es  der  Sache  nach  verschieden  war,  er- 
sieht man ,  dass  die  Griechen  keine  chromatisch-enharmonische  Scala  in 
unserem  Sinne  anwandten.  Die  Zusammenstellung  der  chromatisch- 
enharmonischen  Scala  ist  nun  eine  rein  mechanische,  welche  Jeder  leicht 
selbst  vornehmen  kann  ;  sie  hat  aber  gar  keinen  Zweck ,  da  uns  aus- 
drücklich von  den  griechischen  Autoren  bezeugt  wird ,  dass  man  sich  in 
den  Transpositionsscalen  mit  Rücksicht  auf  die  Octavengattungen  bewegte 
und  dass  jede  Transpositionsscala  als  Ausgangspunkt  je  nach  der  für  die 
Stimme  passenden  Klanghöhe  genommen  werden  konnte. 

Nach  dieser  Auseinandersetzung  gehen  wir  zur  Darstellung  der  Ton- 
systeme des  Ptolemaus  über,  schicken  aber  voraus,  dass  wir  die  Darstellung 
des  chromatischen  Klanggeschlechts  von  Seiten  Friedrich  Bellermann's 
(s.  »Tonleitern  und  Musiknoten  der  Griechen«  S.  23)  auch  für  eine  irrige 
halten. 

Der  verdienstvolle  Forscher  behandelt  nämlich  das  chromatische 
Trihemitonium  ganz  gleich  mit  dem  diatonischen  Trihemitonium.  Das 
diatonische  Geschlecht  besitzt  jedoch  das  Trihemitonium  als  zusammen- 
gesetztes Intervall ;  z.  B.  heisst  im  ursprünglichen  System  das  Tetrachord 
diezeugmenon 

W"?  e' 

wo  h-d'  als  Trihemitonium   (kleine   Terz)  erscheint  und  zwar  im  Ver- 

243  8  27 
hältniss  von  - —  x  —  =  —  ;     das    chromatische    Trihemitonium    stellt 
256          9  32  ' 

diese  Notation,  sondern  auch  historisch  falsch.  Nach  Plolemäus  ist  zwischen 
dem  Anfangstone  der  hypolydischen  und  dem  der  dorischen  ein  Limma,  z.  B. 
cis-d,  Herr  Friedrich  Bellermann  notirt  aber  dieApotome  A-Ais,  während  doch, 
wenn  man  wirklich  den  Bellermann'schen  Proslambanomenos  =  F  gelten  lassen 
wollte,  der  Unterschied  A-B  sein  müsste.  Wie  kann  nun  sein  Experiment  von 
der  chromatischen  Zeichensetzung  überhaupt  haltbar  sein,  wenn  nicht  einmal 
die  Grundelemente  der  griechischen  Notation  gewahrt  sind? 
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Friedrich  Bellermann  nun  ebenso  diatonisch  dar,  indem  er  für  das  chro- 
matische Geschlecht  h  c'  eis'  e'  schreibt ,  wo  cis'-e'  nach  seiner  Ansicht 

das  chromatische  Trihemitonium  ist.  Da  nun  aber  cis'-e'  ebenfalls  als 
ein  diatonisches  Trihemitonium  erscheint  und  zwar  in  der  Notentabelle 
Friedrich  Bellermann's  von  Paramese  zu  Paranete  diezeugmenon  der 
ionischen  Transpositionsscala,  in  unserer  Tabelle  mit  denselben  Klängen 
gebildet  in  der  hypophrygischen  Transpositionsscala,  so  müsste  natürlich 
auch  das  akustische  Verhältniss  der  Griechen  für  das  chromatische  Tri- 
hemitonium dasselbe  sein,  wie  für  das  diatonische,  also  27  :  32.  Aus 
der  Berechnung  für  das  reguläre  Monochord  im  Boetius  geht  nun  aber 
hervor,  dass  das  Verhältniss  für  das  chromatische  Trihemitonium  3072 
zu  3  648  ist,  also  wie  16:  19,  und  dass  nur  ein  einziger  griechischer  Mu- 
siker, nämlich  Archytas,  das  Verhältniss  27:32,  in  den  Zahlen  1512:1  792 
ausgedrückt,  gelten  liess,  wozu  aber  Boetius  bemerkt :  »Archytas  machte 
es  so ,  dass  er  weder  die  Berechnung ,  welche  er  erforschte ,  wirksam 
entwickelte ,  noch  auch  die  von  ihm  aufgestellte  Berechnung  mit  dem 
Sinne  (Gefühle)  übereinstimmte.«  Die  Griechen  haben  mithin  das  chro- 
matische Trihemitonium  anders  gefühlt ,  als  das  diatonische ,  wie  dies 
auch  aus  der  Natur  der/Sache  hervorgeht.  Denn  sie  sagen  sehr  deut- 
lich ,  dass  zur  Bildung  des  chromatischen  Geschlechts  die  diatonischen 
Lichanen  abwärts,  nicht  aber ,  dass  die  Parhypaten  und  Triten  aufwärts 
bewegt  werden.  Friedrich  Bellermann  hat  nun  das  Letztere  gethan,  in- 
dem er  c',  die  diatonische  Trite,  aufwärts  nach  eis'  bewegt  und  diesen 
Klang  als  chromatische  Paranete  bezeichnet,  während  doch  die  diato- 
tonische  Paranete  =  d'  chromatisch  abwärts  bewegt  werden  musste, 
mithin  nach  des'.  Die  kleinen  akustischen  Verhältnisse  der  Griechen 
stimmen  überhaupt  theilweise  nicht  mit  den  unsrigen  überein,  man  hat 
sich  deshalb  an  die  Darstellung  der  Autoren  genau  zu  halten  und  ihren 
Vorschriften  von  den  feststehenden  und  beweglichen  Klängen 
Folge  zu  leisten,  —  und  dies  giebt  dann  auch  wirklich  ein  Chroma,  wäh- 
rend Bellermann's  Notirung  gar  kein  Chroma  aufweist.  Consequenter- 
weise  ist  dann  natürlich  auch  seine  chromatisch-enharmonische  Scala 
der  Akustik  der  Griechen  und  ihrer  musikalischen  Anschauung  nicht 
entsprechend.  Ebenso  irrthümlich  bemerkt  der  genannte  Forscher 
(S.  12)  bezüglich  der  alten  » Octavengattungen « :  »Sollten  also  Melo- 
dien, die  den  Umfang  jener  verschiedenen  Octavengattungen  umfassten, 
auf  diese  Art  in  Masse  gesungen  werden ,  so  mussten  diese  Octavengat- 
tungen alle  in  eine  bequem  sangbare  Tonhöhe  (für  uns  etwa  d-d  oder 
cis-cis)  gebracht  werden.    Dies  thaten  die  Griechen  und  brachten  sie  alle 
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in  die  (bei  ihnen  etwa  so  tief  klingende)  Octave  f-f' ,  setzten  aber  eine 
jede  ober-  und  unterhalb  so  weit  fort,  bis  aus  ihr  eine  zwei  Octaven 
lange  Mollscala  entstand,  welcher  sie  dann  denselben  Namen  gaben,  den 
die  in  ihr  innerhalb  des  Bereichs  von  f-f  liegende  Octavengattung  hatte.« 
Der  Musiker  erkennt  sofort ,  dass  nur  ein  Nichtmusiker  auf  eine  solch 
merkwürdige  Anschauung  verfallen  konnte  ;  die  griechischen  Theoretiker, 
diese  feinsinnigen  Denker ,  waren  sicherlich  viel  zu  klug ,  als  dass  sie 
ihren  Octavengattungen  eine  derartige  Beschränkung  auferlegt  hätten. 
Dann  würde  die  harmonische  Verwandtschaft  im  Melos,  von  welcher 
Ptolemäus  so  eingehend  und  gediegen  musikalisch  spricht ,   ganz  über- 


Ptolemäus,  II,  5—11. 

Capitel  5. 

Wie  die  Benennungen    der  Klänge  in   Bezug   auf  die  [ab- 
solute]  Stellung   (thetisch)  und  in  Bezug    auf  die    [relative] 
Bedeutung  (dynamisch)  angenommen  werden. 

Weswegen  nun  das  System  von  »Diapason  und  Diatessaron« l)  mit 
Bisdiapason  in  Verbindung  gebracht  worden  ist ,  soll  uns  in  den  folgen- 
den Erörterungen  vor  Augen  treten.  Die  Klänge  in  dem  wirklich  voll- 
ständigen Bisdiapason,  fünfzehn  an  der  Zahl,  —  deswegen  weil  ein  dem 
tieferen  und  höheren  Diapason  gemeinschaftlicher  Klang  auch  der  mitt- 
lere von  allen  Klängen  ist  — ,  benennen  wir  bisweilen  nach  ihrer  [ab- 
soluten] Stellung  (thetisch),  d.  h.  bezüglich  ihrer  höhern  oder  tie- 
fern Lage  schlechthin,  und  zwar  »Mese«  den  erwähnten  gemeinschaft- 
lichen Klang  der  zwei  Diapason ,  »Proslambanomenos«  den  tiefsten  und 
und  »Nete  hyperbolaeon«  den  höchsten.  Sodann  nennen  wir  die  Klänge, 
die  auf  Proslambanomenos  folgen,  nach  der  Höhe  zu  bis  zur  Mese:  »Hy- 
pate  hypaton«,  »Parhypate  hypaton«,  »Lichanos  hypaton« ,  »Hypate  me- 
son«,  »Parhypate  meson«,  »Lichanos  meson«;  die  nach  der  Mese  folgenden 
in  ähnlicher  Weise  bis  zur  Nete  hyperbolaeon:  »Paramese«,  »Trite  die- 
zeugmenon«, »Paranete  diezeugmenon« ,  »Nete  diezeugmenon« ,  »Trite 
hyperbolaeon«,  »Paranete  hyperbolaeon«.   Bisweilen  aber  [benennen  wir 


A)  Das  System  von  »Diapason  und  Diatessaron«  ist  z.  B. 

A  |  Hede  f  g  aTc^d'  | 
welches  Ptolemäus  mit  dem  System 

A  |  H  c  d  efTa  h  c'  d  e'  V  g'  a'  | 
in  Verbindung  bringen  will.     Oder  nehmen  wir  anstatt  der  hypodorischen 


279 

flüssig  sein,  die  Aufstellung  seiner  sieben  Transpositionsscalen  halte  kei- 
nen Sinn,  die  Klanggeschlechter  würden  aufeinandergehäuft  und  theil- 
weise  musikalisch  gar  nicht  ordentlich  ausführbar  erscheinen,  die  Te- 
trachord-Eintheilung  fiele  weg,  die  dynamischen  Benennungen ,  welche 
sich  nach  der  feststehenden  Mese  und  den  übrigen  feststehenden  Klängen 
richteten,  wären  vollständig  unbrauchbar  und  die  thetischen  Verhältnisse 
hätten  in  Beziehung  zu  den  dynamischen  auch  keinen  Sinn.  Da  nun 
diese  von  Bellermann  hineingebrachte  Octave  f-f  auch  von  Westphal 
adoptirt  worden  ist,  so  ist  es  nothwendig,  die  ganze  Erörterung  des  Pto- 
lemäus,  vonCap.  5  bisCap.  \\  des  zweiten  Buches,  welche  zudenStreit- 
fragen  Veranlassung  gegeben  hat,  griechisch  und  deutsch  vorzuführen. 


Ptolemäus,  II,  5  —  11. 

£  . 

IIü>s  at  Tuiv  (pdoYYcov    o vojiaaiai  irpo?  x^v  Osoiv  exAau.- 
ßavovxat  xal  tt^v  o"»vau.iv. 

Ilofkv  fisv  oov  xo  8ia  Ttaawv  xal  8ta  tsaaapwv  aoax7]u.a  irapsCso- 
xxai  x<p  81?  8ia  7raowv,  iv  xoT?  s^c  tjjjliv  otu'  o<|>tv  faxai.  Too?  8s  xoo 
x<p  ovtt  reXeiou  xal  81?  8ia  7iaad>v  cpöoyyoo?  7T£VX£xai'8£xa  aoviaxaui- 
voo?  —  8ia  to  xotvov  Iva  yivsaOai  xoo  xe  ßapoxipoo  xal  xoo  oEoxspoo 
8ia  iraaaiv  xal  uiaov  Travxcov  —  ttoxs  jxsv  Trap'  aoxyjv  xyjv  OeoiVj  xo  o£o- 
xspov  a7rXÄ?  tq  ßapox£pov,  ovojxaCou.£V  *  uia7]v  uiv  xov  sipyjuivov  xotvov 
xaiv  8oo  8ia  iraawv,  7rpocAa|xßav6u.£Vov  8£  xov  ßapoxaxov,  xal  V7]X7)V 
OTTSpßoXaiwv  xov  6£oxaxov  *  slxa  xot>?u.£xa  xov  7ipo<;Aau.ßav6u.£Vov  im  xo 
oEo  ui)(pi  t%  uiay]?  oiraxYjV  oiraxuiv  xal  Trapoitaxrjv  OTraxaiv  xal  Xt^avov 
OTraxaiv  xal  OTraxyjV  uiawv  xalTiapOTtaxYjV  uiaa>v  xal  Aiy^avov  uiaojv,  xoo«; 
hk  [A£xa  xyjv  uiarjv  ou-ouds  ui^P1  xvj?  vy]X7j?  xwv  oTC£pßoXaia>v  7rapauia7]v 
xal  xpixr^v  8t£C£oyjjL£va)v  xal  Trapav^xYjv  8i£C£OY[i£Vo)v  xal  vkJxyjv  8i£C£oy- 
[i£V«)v  xal  TptTTjvuirspßoAaicov  xaliTapavYjXTjv  OTT£pßoAaia>v  *  irox£8£7rapa 
xyjv  Sovajxiv  auxr^v,  xo  Trpoc  xi  moc,  I^siv  *  üj)  8yj  7rpox£pov  £<papu.oaavx££ 
xaT?  0£<3£ai  tolc,  xaxa.  xo  xaXoo[X£Vov  au.£xaßoAov  aoax7ju.a  8ovau.£ts 
xoo  81?  8ta  Traadiv^  £ixa  xoiva?  £ir  aoxoo  Troi/yjaajAEVoi  tolc,  xaxyjYopia? 


Transpositionsscala  die  dorische  an,  so  ist  das  System  synemmenon,  d.  h.  das 
aus  »Diapason  und  Diatessaron«  bestehende,  dieses : 

d  |  e  f  g  a  b  c'  d'  es'  V  g'  |  , 

das  System  diezeugmenon  aber,  welches  zwei  Octaven  umfasst,  folgendes: 

d  |  eTTaTTd'   e'  V  g'  ä' b' c"  d"  |  , 
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sie]  nach  ihrer  relativen  Bedeutung  (dynamisch) ,  d.h.  darnach 
wie  sie  sich  in  Bezug  auf  etwas  Anderes  verhalten.  Nachdem  wir  nun 
vorher  zu  den  absoluten  Stellungen  die  auf  das  sogenannte  unveränderte 
System  [z.  B.  die  hypodorische  Tonart]  bezüglichen  relativen  Bedeutun- 
gen des  Bisdiapason  hinzugefügt  und  sodann  in  demselben  die  Verhalt- 
nisse der  absoluten  Stellungen  und  der  relativen  Bedeutungen 
gemeinsam  für  beide  gemacht  haben  werden,  verändern  wir  sie  in 
den  übrigen  Systemen.  Nachdem  wir  nämlich  von  den  beiden  im  Bis- 
diapason befindlichen  diazeuktischen  Ganztönen  den  einen,  den  von  der 
thetischen  Mese  aus  genommen  und  neben  denselben  nach  beiden  Seiten 
zwei  verbundene  Tetrachorde  gesetzt  haben ,  so  dass  also  vier  Tetra- 
chorde  im  Ganzen  sind ;  nachdem  wir  ferner  den  andern  jener  beiden 
Ganztöne  dem  übrigen  l)  und  tiefsten  Intervalle  überwiesen  haben,  werden 
wir  »Mese«  der  relativen  Bedeutung  nach  [»dynamische  Mese«]  bei  der 
eben  angenommenen  Anordnung  den  Klang  nennen,  welcher  der  tiefere 
ist  von  der  oberen  [höheren]  Diazeuxis ,  und  »Paramese«  den  höhern 
Klang  [derselben]  ;  »Proslambanomenos«  aber  und  »Nete  hyperbolaeon« 
den  tieferen  Klang  der  unteren  [tieferen]  Diazeuxis ,  und  »Hypate  hypa- 
ton«  den  höheren ;  ferner  »Hypate  meson«  den  gemeinschaftlichen  Klang 
der  beiden  verbundenen  tieferen  Tetrachorde,  die  auf  die  tiefere  Dia- 
zeuxis folgen ;  »Nete  diezeugmenon«  aber  den  gemeinschaftlichen  Klang 
der  beiden  verbundenen  höheren  Tetrachorde,  die  auf  die  höhere  Dia- 
zeuxis folgen;  und  ferner  »Parhypate  hypaton«  den  nächsten  Klang  von 
dem  tiefsten  Klange  des  Tetrachordes  nach  der  tieferen  Diazeuxis ,  und 
»Lichanos  hypaton«  den  dritten ;  »Parhypate  meson«  aber  den  zweiten 
Klang  von  dem  tiefsten  Klange  des  Tetrachordes  vor  der  höheren  Dia- 
zeuxis, und  »Lichanos  meson«  den  dritten  ;  darauf  »Trite  diezeugmenon« 
den  zweiten  von  dem  tiefsten  Klange  des  Tetrachordes  nach  der  höheren 
Diazeuxis,  und  »Paranete  diezeugmenon«  den  dritten  ;  »Trite  hyperbo- 
laeon« den  zweiten  Klang  von  dem  tiefsten  Klange  des  Tetrachordes  vor 
der  tieferen  Diazeuxis,  und  »Paranete  hyperbolaeon«  den  dritten2) .  Nach 
diesen  Benennungen,  d.  h.  nach  den  dynamischen,  möchten  nun  allein 
rechtsgültig  von  den  Klängen  folgende  als  feststehende  in  den  Ver- 
änderungen der  Klanggeschlechter  bezeichnet  werden  :  Proslambanome- 
nos, Hypate  hypaton,  Hypate  meson,  Mese,  Paramese,  Nete  diezeugme- 


4)  d.h.  dem,  welches  nach  Abzug  des  Tetrachordes  hypaton  von  Diapente 
(z.  B.)  A-e  übrig  bleibt,  also  A-H. 

2)  Denn  bei  Nete  hyperbolaeon  beginnt  wieder  die  tiefere  Diazeuxis,  weil 
Nete  hyperbolaeon  =  Proslambanomenos  ist. 
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x«>v  xs  Öiltfetöv  xat  Tiov  8ovot[xsü)v  jisxaXajxßavojxsv  aoxa?  S7cl  Toiv  aXXu>v. 
Tov  yap  sxspov  toiv  sv  x(j>  81?  8ta  rcaauW  800  xovtov  oltto  xtj?  xtj  Osast 
{X£07]?  sxXaßovxs?  xat  rcapaDsvxs?  aoxcp  xatf  sxaxspov  jxspoc  800  xsxpa- 
5(opoa  auvrj[x|X£va,  xa>v  sv  x(p  oX(p  xsaaapwv,  stxa  tov  sxspov  xovov  x<p 
Xonru)  xat  ßapoxaxa)  xa>v  StaaxTjfxaxcov  ojtoSovxs?,  [xsaTjv  jjlsv  X7j  8ova- 
jx£t  xaXoojxsv  owro  TYjc  xoxs  xaxaaxaasto?  tov  ßapoxspov  x9j?  oEoxspa? 
8taCso£su)c  xat  7rapa|Asa7jv  tov  6£oxspov "  TrpocXajxßavojASVov  8s  xat  vtj- 
tyjv  iwcepßoXafov  tov  ßapoxspov  ttj?  ßapoxspac  8taCso£so>?  xat  07rax7jv 

OTiaXCOV  TOV    6£üT£pOV  *     SIXa  tXSSÜ)V   JJL£V  OTüaXYJV  TOV  XOtVOV  XU)V  aOV7}{X|XS- 

veov  ooo   ßapoxspwv  xsxpa^opSwv  fxsxa  ttjV  ßapoxspav   8taCso£tv,  vtj- 

X7JV      8s      8ts£sOYJJLSVü)V      TOV      XOtVOV      Xtt>V      OOVTJJJlJJLSVtoV      8oO     6£oX£p<OV 

T£Tpa^opoo)v  [isxa  tyjv  6£oxspav  8ta£so£iv  '  xat  iraXtv  napoiraxTjV  jasv 
OTcaToiv  tov  airo"  xoo  ßapoxaxoo  osoxspov  xoo  {jtsxa  t^v  ßapoxspav 
8taCso£tv    T£Tpa)(opooo    xat    Xt^avov    oiraxcov    tov    xptxov  *     TrapoTra- 

XTjV    8s    [JL£aa)V    TOV     01710     TOO     ßapOXOlXOO     8soXSpOV     TOO     TtpO     X7J?      6(;0- 

xspa?  8ta£so£su)?    xsxpa^opSoo  xat  Xt^avov    jiiawv  tov   xptxov  *    stxa 

TptTTjV     [ASV     8tsCsOYJXSVU>V    TOV     OCTTO     TOO    ßapOTOtTOO    SsOXSpOV    TOO     [AEXOt 

ttjV    o£oxspav  8taCso£tv  TSTpa^opooo  xat  TiapavTjxTjv  StsCsoyfiivtov  tov 

TplTOV  *    TptTYjV     8s     OTISpßoXatCOV    TOV    OTTO    TOO    ßapOTOtTOO     SsOXSpOV    TOO 

7rpo  x9j?  ßapoxspa?  8iaCso£su)?  XExpa)(op8oo  xat  TrapavTjXTjv  oTrspßoXatcov 
tov  TptTov.  Kai.  873  xaxa  xaoxa?  xac  ovofiaatac,  xoox'  sgti  xotc  xcov  80- 
va{jLsa)v ,  |xov(oc  av  xaXotvxo  xopuoc  xu>v  cpUoyywv  saxtoxsc  [asv  sv  Tat? 
xu>v  ysvaW  jisxaßoXa'tc  TrpocXaußavojxsvoc  xat  01:01x73  oTrax&v  xat  O7rotx7) 
jxsatov  xat  jjlsotj  xat  TrapajjLsaTj  xat  vtjttj  SisCeo^jisvcdv  xat  vtjXtj  OTrsp- 
ßoXauov  [Ata  xtc  ooaa  xat  7j  aoT7j  tw  7cpo;Xa[Aßavo[xsv(i),  xivoojasvol  8e 
ot  Xotitot.  MsTaßtßaCojjisvtov  yap  T^j  i>sast  täv  oovotfjLswv  ooxsti  toi? 
aoToIcTOTTotc  scpapjxoCooatv  ot  tü>v  saTWTtovxat  xtvoojxsvwv  opot.  ArjXov 
8s,  oTt  xat  to  jxsv  TipwTOV  sioo?  too  8ta  7raa(i)V  sv  T(p  Tcpoxstfisvo)  ooaTr]- 
[AaTt  (xaXoofxsvtü  o'  a{xsTaßoX(p)  8ta  ttjV  stp7][ASVY]v  atTiav  Trsptsy^oootv  yj 
TSTiapafxsa^xaiYj  onraTTj  tu>v  oiraTaiv,  to  8s  8soTspov  tJ  ts  TpiTYj  tcov  8ts- 
Csoyjjivü)v  xat  yj  TcapOTraTTj  to>v  oiraTtuv ,  t6  8s  xpirov  73  ts  TrapavyJTYj 
Toiv  8tsCsoy[j.sva)V  xat  yj  Xt^avo?  twv  oTraTÄv ,  to  8s  TSTapTov  tJ  ts  vyjttj 

TÄV   6tsCsOY{JLSVÜ)V  Xat  Tj  OTiaTYJ  T(OV    JXSOWV  ,    TO    8s    7rS{X7rTOV     7J    TS   TptTY] 

T(ov  oirspßoXaitov  xat  73  TcapoiraT^  to>v  jasocdv,  to  8s  sxtov  73  ts  Tcapa- 
V7jTT^  tüW  oirspßoXaiü>v  xat  73  Xt/avo?  to>v  jxsatov ,  to  8s  IßSojxov  73  ts 

VTjTTJ  TÜ)V   07TSpßoXaiÜ>V  TJ   0  TTpOcXafxßaVOJXSVOC  Xat    7J   {JLS07J.      wß?    S^OOOl 

too  upo^sipoo  T73?  siTtßoXTj?  svsxsv  at  oTToxEijAsvai  too  ajxsxaßoXoo  ao- 
axTjjxaxo?  TrapaoTjjxswoost?. 
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non,  und  Nefe  hyperbolaeon,  welch  letzter  Klang  genau  derselbe  ist  wie 
Proslainbanomenos ;  als  bewegliche  aber  die  übrigen.  Wenn  sich 
nun  die  relativen  Bedeutungen  ihrer  Stellung  nach  verändern  *) ,  so  stim- 
men die  Klanggrenzen  der  feststehenden  oder  beweglichen  Klänge  nicht 
mehr  mit  denselben  Plätzen  überein.  Es  ist  aber  deutlich,  dass  die  erste 
Gestalt  des  Diapason  in  dem  vorliegenden  System  ,  nämlich  dem  soge- 
nannten unveränderten,  aus  der  angegebenen  Ursache  von  Paramese  und 
Hypate  hypaton  umschlossen  wird ;  die  zweite  Gestalt  von  Trite  die- 
zeugmenon  und  Parhypate  hypaton;  die  dritte  Gestalt  von  Paranete  die- 
zeugmenon  und  Lichanos  hypaton ;  die  vierte  von  Nete  diezeugmenon 
und  Hypate  meson ;  die  fünfte  von  Trite  hyperbolaeon  und  Parhypate 
meson  ;  die  sechste  von  Paranete  hyperbolaeon  und  Lichanos  meson ;  die 
siebente  von  Nete  hyperbolaeon  oder  Proslambanomenos  und  Mese.  So 
verhalten  sich  —  wegen  der  Klarstellung  unseres  Planes  —  die  vorlie- 
genden Bezeichnungen  des  unveränderten  Systems. 

System  diezeugmenon. 

(Vollkommnes,  unverändertes  System.) 

Höhe 

Nete  hyperbolaeon 

Paranete  hyperbolaeon 

Trite  hyperbolaeon 

Nete  diezeugmenon 

Paranete  diezeugmenon 

Trite  diezeugmenon 

Paramese 

Mese 

Lichanos  meson 

Parhypate  meson 

Hypate  meson 

Lichanos  hypaton 

Parhypate  hypaton 

Hypate  hypaton 

Proslambanomenos 


=  a 


B 


—  e 
=  d' 

—  c 
=  h 
=  a 

=  § 
=  f 

—  e 

==  d 

—  c 
=  H 

=  A 


Tiefe 


1)  z.  B.  wenn  das  ursprüngliche  System 

AHcdcfgahc'd'e'  V  g'  a', 
in  welchem  die  dynamischen  Benennungen  von  Proslambanomenos  bis  Nete 
hyperbolaeon  mit  den  thetischen  ganz  gleich  sind,  nach  dor  Tiefe  oder  Höhe 
fortrückt,  als : 
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-ü-3TY)|ia    tiXsiov    StsCsoyfxevov ,  ajisTaßoAov, 


066 


c 

£ 

§ 

X 

ß 

a 

ff 

B 

S 

T 

P 

Ol 

c 

Bapu 

T  h  e  t  i  s  c  h 

Na< 

Proslambanomenos 

G 

Hypate  hypaton 

A 

Parhypate  hypaton 

H 

Lichanos  hypaton 

c 

Hypate  meson 

d 

Parhypate  meson 

e 

Lichanos  meson 

f 

Mese 

S 

Paramese 

a 

Trite  diezeugmenon 

h 

Paranete  diezeugmenon 

c' 

Nete  diezeugmenon 

d' 

Trite  hyperbolaeon 

e' 

Paranete  hyperbolaeon 

V 

Nete  hyperbolaeon 

g' 

Nac 

Thetisch 

Proslambanomenos 

H 

Hypate  hypaton 

c 

Parhypate  hypaton 

d 

Ntjty)  oirspßoAakov 
riapav/jnr]  uirepßoXaiojv 

TplTTj  UTTSpßoXaiOJV 

NyJtyj  SisCsoYfjivojv 
llapav^TYj  SisCsoYjAsvojv 
TpiiYj  SieCsuyjiivojv 
riapapiar] 

Ai)(avoc  (Aeaiov 
IlapüTraTT]  (leawv 
cT7raxrj  jxsowv 
Ai^avo?  uiraittiv 
IlapOTraTY]  07raTtt>v 

nposAajxßavojxsvos 


Nach  der  Tiefe 

Dynamisch 
Paranete  hyperbolaeon 
Nete  hyperbolaeon  oder  Proslambanomenos 
Hypate  hypaton 
Parhypate  hypaton 
Lichanos  hypaton 
Hypate  meson 
Parhypate  meson 
Lichanos  meson 
Mese 
Paramese 

Trite  diezeugmenon 
Paranete  diezeugmenon 
Nete  diezeugmenon 
Trite  hyperbolaeon 
Paranete  hyperbolaeon. 

Nach  der  Höhe 

Dynamisch 
Hypate  hypaton 
Parhypate  hypaton 
Lichanos  hypaton 
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Capitel  6. 

Wie  die  aus  Diapason  und  Diatessaron  verbundene 
Systemgrösse    die    Geltung    des    vollkommenen    Systems 

haben  konnte. 

Dieses  System  also  [d.  h.  Bisdiapason]  wird  auch  »diezeugmenon« 
[d.  h.  getrenntes]  genannt  zum  Unterschiede  von  demjenigen,  welches 
man  als  aus  Diapason  und  Diatessaron  zusammengesetzte  Grosse  erhält 
und  welches  »synemmenon«  [d.  h.  verbundenes]  genannt  wird,  weil  es  an 
Stelle  der  Diazeuxis  ein  anderes  mit  der  Mese  verbundenes  Tetrachord 
nach  der  Hohe  zu  enthält;  und  wir  benennen,  von  diesem  Umstände 
ausgehend ,  auch  das  System  selbst  »synemmenon« ,  gerade  wie  das  an- 
dere »diezeugmenon«.  In  ersterem  sodann  benennen  wir  mit  »Trite  sy- 
nemmenon« den  Klang  zunächst  der  Mese,  »Paranete  synemmenon«  aber 
den  folgenden,  den  sowohl  an  der  Spitze  des  Tetrachordes  als  auch  fest- 
stehenden »Nete  synemmenon«. 

Hypate  meson 

Parhypate  meson 

Lichanos  meson 

Mese 

Paramese 

Trite  diezeugmenon 

Paranete  diezeugmenon 

Nete  diezeugmenon 

Trite  hyperbolaeon 

Paranete  hyperbolaeon 

Nete  hyperbolaeon  oder  Proslambanomenos 

Hypate  hypaton. 

Dann  sind  also  die  im  Grundsystem  festgestellten  dynamischen  Klänge  ihrer 
Stellung  nach  verändert;  denn  das  System  von  zwei  Oetaven  beginnt  nicht 
mehr  mit  dem  dynamischen  Proslambanomenos  und  endigt  auch  nicht  mit 
der  dynamischen  Nete  hyperbolaeon.  —  Ptolemäus  hat  in  diesem  Cap.  5  also 
zugleich  erwähnt,  dass  in  der  Grundform  des  unveränderten  Systems  diezeug- 
menon die  dynamischen  und  thetischen  Benennungen  mit  einander  identisch 
sind.  Die  hypodorische  Transpositionsscala  im  diatonischen  Grundsystem 
heisst  z.  B. : 


Lichanos  hypaton 

e 

Hypate  meson 

f 

Parhypate  meson 

g 

Lichanos  meson 

a 

Mese 

h 

Paramese 

c' 

Trite  diezeugmenon 

d' 

Paranete  diezeugmenon 

e' 

Nete  diezeugmenon 

r 

Trite  hyperbolaeon 

Paranete  hyperbolaeon 

a' 

Nete  hyperbolaeon 

h' 

Thctische  Benennungen 

Proslambanomenos  A 

Hypate  hypaton  H 

Parhypate  hypaton  c 

Lichanos  hypaton  d 

Hypate  meson  e 


Dynamische  Benennungen 

Proslambanomenos 
Hypate  hypaton 
Parhypate  hypaton 
Lichanos  hypaton 
Hypate  meson 
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Flu)«;  to  aovrj  {xjis vov  jjlsys^o?  Ix   tou    8ta   iraauiv   xai   Sta 
T£aaapa>v  TsXstououax^fxaTO^  soj^s  oo$av. 

Tooto  {xev  o6v  to  ooaTTjjxa  Xs^stai  xal  SisCeoyfjLsvov,  7ipo^  avTt- 
SiaaxoXrjV  too  Xaußavouivoo  xaxa  to  oovtiOsjxsvov  [isys^o?  ex  too  8ia 
7rao(üv  xal  8ia  T£aaapu>v,  o  xaÄEiTai  aov7j|xjiivov  svsxsv  too  aovYj|X|i£vov 

£)(£IV      ((XVTl    TYjC    8iaC£o££lO<;)    Tfl     fliaifl    T£Tpa)(OpOOV    £T£pOV    £TCt  TO   6£o* 

7rpo<;aYop£oo}i£Vov  xal  aoTo  aovrjfiuivov  auo  too  aoaß£ßrjXOTo?,  d>cir£p 
xat  to  8i£C£oy[jL£Vov  *  icp'  06  icaXiv  TptT/jv  |i£V  oovr^fxivtüv  tov  |X£Ta 
ttjV  jx£ar^v  cpfroYyov,  TcapavrjTyjv  8e  aov7ju,uivu)v  tov  £$yjc,  xai  TOV  Yj^oo- 

J1SV0V  TOO  T£Tpa)(0p800  XOU  £OTU>T(X  VT^TTTjV  OOVT]  [iui  VOJV. 

2oaT7][jLa  aovYj  |X[X£vov. 
0$ 


Bap6 


Parti  ypate  meson  f 

Lichanos  meson  g 

Mese  a 

Paramese  h 

Trite  diezeugmenon  c' 

Paranete  diezeugmenon  d' 

Note  diezeugmenon  e' 

Trite  hyperbolaeon  V 

Paranete  hyperbolaeon  g' 

Nete  hyperbolaeon  a' 


N^TYJ  OOVT]{X}X£VOJV 

riapavrTYj  aov^(X[jL£Vojv 

TplTYj  aOVYj{X{JL£VU)V 

Ai)(avo<;  [lioojv 
TlapoiraTTj  (xiauiv 

TTiaTYJ   {JL£aü)V 

Aivjxvo?  oiraTcov 
üapoTcaTY]  oTraTÖjv 
TiraTYj  oiraT&v 
II  po^Xajxßavo  [X£Vo^ 

Parhypate  meson 

Lichanos  meson 

Mese 

Paramese 

Trite  diezeugmenon 

Paranete  diezeugmenon 

Nete  diezeugmenon 

Trite  hyperbolaeon 

Paranete  hyperbolaeon 


Nete  hyperbolaeon. 

Er  betont  dabei  ausdrücklich,  dass  nur  auf  Grund  der  dynamischen  Benennun- 
gen die  Unterscheidung  der  feststehenden  und  beweglichen  Klänge 
stattfindet,  weil  die  thetischen  Benennungen  bei  Veränderung  des  Systems  nicht 
mehr  dieselben  Klanghöhen  bezeichnen ,  wie  die  dynamischen.  Dies  gründet 
sich  auf  die  Anordnung  der  nach  den  Gattungen  des  Diapason  gebildeten  zwei- 
oclavigen  Systeme,  worauf  schon  die  oben  angefühlten  hindeuten. 
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System   synemmenon. 


Höbe 


d' 

r 
c 

b 

a 

§ 
f 

e 

(I 
c 
H 
A 


Nete  synemmenon 
Paranete  synemmenon 
Trile  synemmenon 
Mese 

Lichanos  meson 
Parhypate  meson 
Hypate  meson 
Lichanos  meson 
Parhypate  hypaton 
Hypate  hypaton 
Froslambanomenos 


Tiefe 


Es  scheint  fürwahr  dieses  System  den  Alten  nachgeahmt  worden  zu  sein, 
um  eine  zweite  Gestalt  der  Modulation  herzustellen ,  gleichsam  als  ein 
veränderliches  neben  jenem  unveränderten  Systeme.  Denn  nicht  des- 
wegen ,  weil  sich  in  ihm  etwa  das  Klanggeschlecht  nicht  änderte ,  wird 
dasselbe  so  genannt  —  da  es  doch  allen  Klanggeschlechtern  gemein- 
schaftlich ist  — ,  sondern  weil  es  sich  in  Bezug  auf  die  Bedeutung  der 
Klänge  in  der  Tonart  verändert.  Es  giebt  aber  mit  Rücksicht  auf  die 
also  bezeichnete  Tonart  zwei  Hauptunterschiede  der  Veränderungen : 
der  erste,  nach  welchem  wir  das  ganze  Melos  auf  einer  höheren  Klang- 
stufe durchlaufen  oder  wiederum  auf  einer  tieferen ,  indem  wir  die 
Uebereinstimmung  der  ganzen  Gestalt  des  Systems  genau  einhalten  ;  der 
zweite ,  nach  welchem  nicht  das  ganze  Melos  der  Klanghöhe  nach  ver- 
ändert wird ,  sondern  nur  ein  Theil  in  Bezug  auf  die  ursprüngliche 
Klangfolge.  Deswegen  möchte  auch  dieser  [letzterer  Unterschied]  mehr 
eine  Veränderung  des  Melos  *)  als  der  Tonart  genannt  werden.  Nach 
jenem  [ersteren]  wird  nicht  das  Melos  verändert,  sondern  die  Tonart  im 
Ganzen  ;  nach  diesem  [letzteren]  aber  wird  das  Melos  aus  der  eigenen 
Klangreihe  [der  Tonart  eigenthümlichen  Klangreihe]  verwandelt,  die 
Klanghöhe  jedoch  wird  nicht  als  Klanghöhe   [der  ganzen  Tonart] ,   son- 


1)  Es  ist  dies  die  Veränderung  nach  den  Octavengattungssy  steinen,  welche 
Buehius  senior  als  fjxTaßoXy)  o'joTTjfxaTtxfj  bezeichnet  (Bacehius  sen  ap.  Meib. 
pag,  13  und  14). 
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vEotxs  jj-svtoi  to  toiooto  aooT7j(xa  TtapaTrsTroiTjadai  tot?  TiaXaioT? 
irpo?  srspov  si8o?  jisxaßoXTjc,  <i>?  av  st  [xsTaßoXixov  ti  Ttap'  sxslvo  a[xs- 
TaßoXov.  Oo8s  yap  tü>  xaTa  ysvo?  fXT]  [xsTaßaXXsiv  Xs^sTai  toiootov, 
ottots  te  xoivov  saTi  7ravT(uv  xa>v  fsv&v ,  aXXa  Tto  tttjv  too  tovoo  8ova- 
jxtv.  Etal  os  xai  irapa  tov  ootü>  Xsyo;xsvov  tovov  [xsTaßoXcov  800  irpu>- 
xai  8iacpopai*  jxta  jxsv,  xafr'  tjv  oXov  to  |xsXo?  6£oTspa  raasi  8is£t[xsv 
7)  TcaXiv  ßapoTspa,  xr^pouvtsc  to  8ia  TcavTO?  toü  si'8oüc  axoXoo&ov  •  oso- 
Tspa  8s,  xaft'  tjv  oo^'  oXov  to  «xsXoc  sljaXXaaasTai  t^  tolgei,  jxspoc;  8s 
Tt  irapa  T7jv  s£  ap^Tjc  axoXootKav  *  oio  xai  xaXol/:'  av  aoTT)  tou  {xsXoüc 
jxaXXov  Tj  toü  tovoo  [xsTaßoX^.  KaT  sxsivtjv  fxsv  yap  oux  aXXaaasTai 
to  jxsXo?,  aXX'  o  8i'  oXoo  tovoc  •  xaTa  TaoTTjv  8s  to  jxsv  [xsXo<;  sxTpsits- 
Tai  ttjs  otxsta?  Ta£s«><;,  tj  8s  Taoi?  oo%  a>?  Taaic  aXX'  a><;  svsxa  too  [xs- 

Xoü?  *   0&SV  SXSIV7)   [XSV  OÜX  SJXTTOlsT    TÖLIC,  atoÖTjOSat  CpaVTaataV  STSpOTY]TOC 

t%  xaTa  T7jv  8ovajxiv,  ocp  -qc,  xiveixai  to  rjfroc,  aXXa  (xovyjc  t9j?  xaTa  to 
oEoTspov  7^  ßapoTspov  *  auTYj  8s  uKirsp  sxTuirrsiv  aoT^v  iroisT  too  aovVj- 
ftooc  xai  7rpo?8oxa){xlvoo  [xsXoüc;,  OTav  sVt  irXsov  [xsv  aovsipTyrat  to  axo- 
XooOov ,  [xsTaßaiVfl  8s  ttoo  irpoc  srspov  si8oc  yjtoi  xaTa  to  "fsvo;  ^  xaTa 
tyjv  Taoiv*  olov  OTav  airo  SiaTovixoo  aovs)(oo<;  airoxXiVft  ttoo  to  ysvo<; 
sVi  ^pwfxaTtxov ,  7]  OTav  airo  piXoos  siri.  tooc  8ta  ttsvts  aujxcpüjvooi;  sttu- 
ftoTo?  itoisiaftai  Tac  jxsTaßaasi?  siti  to  stti  too?  8ia  Tsoaaptov  -^vr^Tat  xi<; 
sxTpoTT^,  xa^aTisp  stti  Ttov  sxxsifxsvtüv  aoaTT^aToJV.  'AvaßaTvov  *(ap  TO 
\iiXoc,  sirl  tt^v  [isayjv,  OTav  [X7j,  (i>?  Ii>o?  sly^sv ,  stti  to  to>v  8tsCsoY[xsvaJV 
TSTpay^opoov  sXö^,  xaTa  tt^v  8ta  itsvts  aojxcpaivtav  Ttp  Ttov  {xsacov,  aXXa 
TcspiaTtaaDsv  ü>?TTsp  oovaipsO^  irpo?  to  oovyj}X|xsvovt^  ptsa^TSTpa^opSov, 
o)i;ts  olvti  too  8ta  ttsvts  to  8ia  Tsaaapwv  iroiTjaai  Ttpot;  too?  lipo  ttjc 
jisarj?  cp&oYyoo?  *  s^aXXaY^  yivsTat  xai  TtXavY]  TaTt;  ataöi^asai  too  ye- 
vo|xsvoo  irapa  to  TüpocSoxr^sv.  Kai  irpoccpopoc  {xsv  OTav  oojx[ASTpoc  rj 
aovatpsaic  xai  s|jljjlsX7];,  aicpoccpopo?  8s  OTav  to  svavTtov.  Aio  xaXXiaTY] 
xai  jxta  Sovajxst  a)(s8ov  sauv  tj  ojxota  t^  irposip^jjLsvifj  Toviatav  Xajißa- 
voooa  tyjv  TrpocXr^TCTiXTjV  {xsTaurwaiv ,  ~q  8iacpspsi  to  8ia  ttsvts  too  8ia 
Tsaaaptov.  T(J>  jxsv  -yap  xoivo?  stvai  to>v  ^svaiv  o  tovo?  sv  airaaiv  ao- 
toT?  sjxcpavYj  SovaTai  iroistv  tt^v  jxsTaßoX^v '  töj  8s  tu>v  sv  toT?  TSTpa- 
^op8oi?  Xoyojv  sTspo?,  s^aXXaaastv  to  jxsXoc  *  T(p  8s  aojxfxsTpo? ,  «>c  av 
irpoiTo?  aovtoTa|xsvo?  Ttov  sjxp-sXtüv  |xyjts  {xs^aXac  Ta?  sxßaasi«;  too  jxs- 
Xoo?  [X7Jts  ßpa^sia?  Travo  xa&iaTavai  ■  8o?8taxpiTov  ^ap  sxaTspov  too- 
tq)v  Tai?  axoaT«;.  TivsTai  |xsv  oov  Tpta  TSTpa^opoa  xam  to  sE%  aov- 
7)p.[ASva  Tupo?  to  t9jc  ToiaoTr^  [isTaßoXrj?  töiov  jjli^sl  tivi  [xspix^  8oo  8ts- 
CsoYJxsvtov  aoaT7]|jLaTa)V,  OTav  oXa  8tacpspa>aLV  aXX^Xtov  xaTa  tov  tovov 
t<£  8ta  Tsoaaptov.       EttsI  os  ou  Tcposxsxocpst  toi?  naXatoi;  7}  [xs^pt  too- 
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dem  in  ihrer  Beziehung  auf  das  Melos  verändert 1) .  Eben  deswegen  er- 
zeugt jener  [ersterer  Unterschied]  in  den  Empfindungen  nicht  eine  Er- 
scheinung der  Verschiedenheit  in  Rücksicht  auf  die  Bedeutung ,  bei 
welcher  der  Charakter  [des  Melos]  verändert  wird ,  sondern  nur  der 
Verschiedenheit  in  Rücksicht  auf  Höheres  oder  Tieferes  (d.  h.  auf  eine 
höhere  oder  tiefere  Lage) .  Dieser  [letzterer  Unterschied]  aber  lässt  sie 
[die  Phantasie]  gleichsam  herausfallen  aus  dem  gewohnten  und  erwarteten 
Melos  —  sobald  sich  vielmehr  die  Folge  im  Zusammenhang  entwickelt, 
jedoch  in  eine  andere  Gestalt  übergeht  — ,  sei  es  in  Bezug  auf  das  Klang- 
geschlecht oder  in  Bezug  auf  die  Klanghöhe  [des  Melos]  ;  z.B.  wenn 
vom  fortlaufend  Diatonischen  das  Klanggeschlecht  zum  Chromatischen 
abbiegt  oder  wenn  vom  Melos ,  welches  gewöhnlich  die  Uebergänge  ge- 
mäss den  Consonanzen  Diapente  bildet,  eine  Umwandlung  geschieht  in 
dasjenige  [Melos] ,  welches  sie  gemäss  den  Consonanzen  Diatessaron  bil- 
det ,  wie  bei  den  auseinandergesetzten  Systemen.  Denn  wenn  das  bis 
zur  Mese  hinaufschreitende  Melos  nicht ,  wie  es  Sitte  war ,  bis  zum  Te- 
trachord  diezeugmenon  gelangte,  gemäss  der  Consonanz  Diapente  zu  dem 
Tetrachord  meson,  sondern,  in  anderer  Weise  gewendet,  gleichsam  zu- 
sammengefasst  würde  zum  [d.  h.  mit  dem]  Tetrachord  synemmenon  mit 


4)  z.  B.  für  das  Melos  ist  die  hypodorische  Transpositionsscala  festgestellt 
AHcdefgahc'd'e'f'g'  a'. 

Wenn  das  Melos  seine  Tonart  im  Ganzen,  d.  h.  seine  Transpositionsscala,  ver- 
ändert und  diese  Veränderung  geschieht  harmonisch,  so  würde  dasselbe  in  die 
dorische 

defgabc'd'e'f'g'  a'  b'  c"  d" 

übergehen.  Auf  diese  Veränderung  (xaxd  tövon)  bezieht  sich  auch  die  später  er- 
örterte Verknüpfung  des  Systems  synemmenon.  Wird  das  Melos  aber  in  dem- 
selben vollkommnen  System  A  bis  a'  verändert,  z.  B.  harmonisch  abwärts,  dann 
ergreift  es  das  mit  dem  ursprünglichen  System  gebildete,  um  ein  Diatessaron 
tiefer  liegende  abgeleitete  System,  dessen  mittlere  Octave  die  erste  Octavengat- 
tung  (die  mixolydische)  aufweist;  mithin  heisst  das  System 

EFGAHcdefgahc'd'e'. 

In  diesem  ist  die  Klanghöhe  nicht  dynamisch  verändert,  d.  h.  der  dynamische 
Proslambanomenos  und  die  andern  Klänge  der  Reihe  nach  sind  nicht  transpo- 
nirt,  sondern  die  Klanghöhe  des  Melos  ist  fortgerückt,  sie  hat  sich  thetisch  ver- 
ändert; die  dynamischen  Benennungen  haben  also  jetzt  ein  anderes  thelisches 
Verhältniss  oder  eine  andere  Stellung.  Wenn,  wie  Ptolemäus  weiter  sagt,  eine 
Veränderung  des  Klanggeschlechts  hinzutritt,  so  werden  die  beweglichen  Klänge 
gemäss  der  früher  entwickelten  Eintheilung  in  die  chromatischen  und  enhar- 
monischen  Verhältnisse  gebracht. 
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Tü>v  rcapao^ais  t<ov  tovcdv,  ({xovou?  yap  7j8siaav  tov  ts  Aa>piov  xal  tov 
Opu^tov  xal  xov  Auoiov  evl  tov<o  SiacpspovTa?  aXX^Acov,  a>;  jx^  cpfravsiv 
sttI  tov  T(j)  8ia  Tsaaapwv  b£oTspov  7j  ßapoTspov,)  xal  OUX  I^OVTS?  07tÜ)£ 
aiuo  T(J5v  BisCsoyjxsvaJV  TioiTjawaiv  ecp  e£9]?  Tpta  TSTpa^opBa,  aoaTrjjxaTos 
ovojxaTt  TispisXaßov  to  aov/j[i[iivov,  iv  I^wai  7rpo)(Eipov  tt^v  ixxstjxsvrjV 
ji£TaßoXrjV.  Kafr'  oXou  [aevtoi  y£  eVi  tcov  tovo>v  tü>v  t<j>  8ia  Tsaaapwv 
UTTsps^ovTwv  aXXrjXwv,  sav  ts  tü>v  Trpo  ttj?  ojxoiac  8ia££u£sü>?  ev  sxa- 

T£p(l>  T£Tpa)(6p8a)V    TO  TOO  O^OTEpOO    aOVaCpft'ft    TCO    TOO    ßapOTEpOO    £7Tl    TO 

b£o,  7rot£t  iv  Tai  ßapüT£pa)  Tpia  T£Tpa^op8a  aov7j}j.piva,  a>v  to  [asts- 

v£^&£v  yiV£Tai  6^oTaTOV  *  sav  T£  toW  jisTa  tt^v  ojxotav  8iaCso£iv  TSTpa- 
^op8a)v  to  too  ßapoTSpoo  aovacpfrfl  Ttp  too  b^OTspoo  £7rl  to  ßapo,  ttois! 

iraXtV  SV    T(j>    O^OTSpÜ)    Tpta    T£Tpa)(OpOa    aOV7j{A{XSVa,      U)V     TO    [XSTSVSV^OsV 

ytV£Tai  ßapOTaTov.  ^Egtw  yap  oltto  too  a  oi-OTaToo  cpfroYYou  TSTpay^op- 
8ov  sttI  to  ßapo  to  aß,  xal  STspov  aoTtj)  aovTj}X[jL£vov  to  ßy ,  xal  TOVO? 
s<p'  si*r^  otaCsoxTixbc  o  y8,  xal  iraXtv  otu'  aoTov  srspa  800  T£Tpa^opSa 

ai)V7j{X[Jl£Va    TO    T£    8s     Xal    TO    sC  '    SlA^CpfrlO  3s    TOU   [ASV  bijüTSpOO   T<p  8ia 

T£aaapu>v  tovoo  yj  fisv  ojxoia  t^  y8  8iaCso£i?  7j  */jU,  aov/j[X[Asva  8'  aoT^j 
Trpoc  to  ßapo  oao  iraXtv  TSTpa)(op8a  to  t£  Ox  xal  to  xX  '  too  8s  tcj> 
oia  T£oaapa>v  ßapoTSpoo  tovoo  Tipo?  t6v  irpÄTov  7j  [asv  ojxoia  8iaCsoEt<; 
T^j  *(Q  7j  |XV,  aOV7j[XJJL£VaO  aüT^TTpOCTO  b£o8ooTSTpa^op8aTOTs  v!;  xalTo^o. 
'EtTsItOIVOVO  ft<p£taYYOCO[AOlOC£aTlT(j)8,  O^OTSpO?  £aTaia0T0OTU)8taT£O- 

aap<ov_,  sau  8s  xal  too  x  b£oTspoc  to>  aoTtp  *  tooTovot  apa  sialv  o  T£  8  xal  o  x* 
(jü;t£  SovaTov  eorai  oovacpö^vat  to>  8  ItuI  to  6^o  to  xU  T£TpaY^op8ov  xal 
TioiTjoat  Tpia  £cp'  £^7j?  £V  to)  aC  tovü)  T£Tpa)(op8a,  wv  aoTo  soxai  o^o- 
TaTov,  tol  C£  xal  £0  xal  hb.  IlaXtv  ItteiStj  o  v  cpOo^Yoc  ojjloio«;  Ion  toj 
Y,  ßapoT£po?  sarai  aoToo  tcu  8ia  Tsaaapcov,  sati  8s  xal  too  £  ßapoT£po? 
tw  aoT(J>*  taoTovoi  apa  stalv  b  ts  y  xal  b  £  *  ukts  SovaTov  earai  aov- 
acpOfjVai  tu)  y  ^l  Tb  ßapo  to  £v  TSTpay^op8ov  xal  7roi7]acfi  TraXiv  Tpta 
scp  s£%  Iv  T(^  aC  tov(|)  TSTpay^opSa,  cov  aorb  earai  ßapoxaTov,  Ta  aß 
xal  ßy  xal  yv.      EEr^?  7j  biroYpacpr]. 


TOVOS 


5td  Tecodpojv 


8td  Teoodpuiv 


8ia 

xeoadpwv 

otd 

xeoadpouv 

TOVOC 

Ötd 

xeaadpwv 

8ta  Teaadpujv 

8td  reoadpaiv 


Sid  xeoodpojv 
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der  Mese  ,  so  dass  es  ,  anstatt  Diapente ,  Diatessaron  bewirken  würde 
in  Rücksicht  auf  die  Klange  vor  der  Mese,  —  dann  entsteht  für  das  Ge- 
fühl eine  Veränderung  und  Abschweifung,  indem  dies  wider  Erwarten 
geschehen  ist.  Und  diese  Veränderung  ist  angemessen,  wenn  die  Ver- 
knüpfung symmetrisch  und  melodisch  ist ;  sie  ist  aber  unangemessen, 
wenn  das  Gegentheil  stattfindet.  Deshalb  ist  diejenige  Veränderung  die 
schönste  und  an  und  für  sich  fast  einzige  ,  welche ,  ähnlich  der  vorbe- 
sprochenen, den  das  Ganztonintervall  hinzunehmenden  Uebergang  erfasst, 
durch  welches  sich  Diapente  und  Diatessaron  unterscheidet1).  Dadurch 
dass  der  Ganzton  2)  den  Klanggeschlechtern  gemeinschaftlich  ist,  vermag 
er  in  ihnen  allen  deutlich  die  Veränderung  zu  bewirken  ;  dadurch  aber, 
dass  er  von  den  Verhältnissen  in  den  Tetrachorden  getrennt  ist ,  vermag 
er  das  Melos  zu  verändern  ;  dadurch  endlich ,  dass  er  symmetrisch  ist, 
gleichsam  als  erster  unterden  melodischen  aufgestellt,  [vermager]  die  Fort- 
schreitungen des  Melos  weder  übermässig  gross  noch  übermässig  klein  zu 
machen.  Denn  ein  jedes  von  beiden  ist  mit  dem  Gehör  schwer  zu  be- 
urtheilen  [zu  erfassen].  Es  entstehen  nun  drei  der  Reihe  nach  verbun- 
dene Tetrachorde,  in  Rücksicht  auf  das  einer  solchen  Modulation  Eigen- 
thümliche,  durch  eine  theilweise  Mischung  von  zwei  Systemen  diezeug- 
menon,  sobald  sie  sich  im  Ganzen  bezüglich  der  Tonart  um  Diatessaron3) 


1)  Ptolemäus  legt  besonderes  Gewicht  auf  den  diazeuktischen  Ganzton,  wel- 
cher zur  Bildung  des  Melos  wesentlich  beiträgt.  Seine  theoretische  Bedeutung 
knüpft  sich  besonders  an  den  Unterschied  von  Diapente  und  Diatessaron,  ähn- 
lich wie  wir  in  unserem  Tonsystem  sagen,  an  die  Unterscheidung  von  Ober- 
dominant (Quinte)  und  Unterdominant  (Quarte)  ;  er  bestimmt  ferner  die  Unter- 
schiede der  Octavengattungen,  erscheint  in  allen  Klanggeschlechtern  unverän- 
dert und  ist  somit  gewissermassen  der  Hauptangelpunkt  der  Tonart.  Durch  die 
richtige  Stellung  desselben  in  den  Octavengattungssystemen  wird  wesentlich  die 
Natur  des  Melos  bestimmt.  Deswegen  ist  auch  das  System  synemmenon,  auf 
welches  nun  Ptolemäus  zu  sprechen  kommt,  eigentlich  überflüssig;  er  erklärt 
jedoch  weiterhin  deutlich,  warum  die  Alten  das  System  gebraucht  haben, 'wo- 
bei er  schon  hier  auf  die  ältesten  Transpositionsscalen:  Dorisch,  Phrygisch 
und  Lydisch  hinweist. 

2)  Der  Ganzton,  durch  welchen  sich  die  Diazeuxis  bildet,  zwischen  dem 
Tetrachord  meson  und  demTetrachord  diezeugmenon,  istallen  Klanggeschlech- 
tern gemeinsam,  weil  seine  Einschlussklänge  nicht  bewegliche,  sondern  fest- 
stehende Klänge  sind. 

3)  Zwei  Tonarten,  welche  sich  im  Ganzen  um  Diatessaron  unterscheiden 
sind  solche,  deren  einzelne  Klänge  um  ein  Diatessaron  von  einander  abstehen. 
Die  eine  ist  also  gleich  der  andern,  nur  um  ein  Diatessaron  höher  oder  tiefer 
tönend,  z.  B.  die  dorische  und  hypodorische  Transpositionsscala ,  oder  die 
mixolydisohe  und  dorische  Transpositionsscala. 
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unterscheiden.     Da  aber  bei  den  Alten  die  Vermehrung  der  Tonarten 
bis  dahin  nicht  gediehen  war ,   —  denn  sie  kannten  nur  die  dorische, 
phrygische  und  lydische  Tonart   (welche  sich  von  einander  um  einen 
Ganzton  unterscheiden) ,  so  dass  sie  nicht  zu  der  um  Diatessaron  höheren 
oder  tieferen  Tonart  gelangten,  und  wussten  daher  nicht,  wie  sie  von 
den  Systemen  diezeugmenon  drei  Tetrachorde  bilden  sollten,  —  so  um- 
fassten  sie  mit  dem  Namen  »System«  das  System  synemmenon ,   damit 
sie  die  dargelegte  Veränderung  zur  Hand  hätten.    Im  Ganzen  nun  findet 
bei  den  Tonarten  ,   welche  um  Diatessaron  von  einander  abstehen ,   Fol- 
gendes statt  :  einestheils,  wenn  von  den  Tetrachorden  vor  der  harmonisch 
ähnlichen  Diazeuxis  in  jeder  von  beiden  [Tonarten]  das  Tetrachord  der 
höheren  [Tonart]  verknüpft  wird  mit  dem  der  tieferen  [Tonart]  nach  der 
Hohe  zu,  so  bewirkt  es  in  der  tieferen  [Tonart]  drei  verbundene  Tetra- 
chorde ,   von  denen  das  übertragene  *)   das  höchste  wird  ;  anderntheils, 
wenn  von  den  Tetrachorden  hinter  der  ähnlichen  Diazeuxis  das  Tetra- 
chord der  tieferen  [Tonart]  verknüpft  wird  mit  dem  der  höheren  [Tonart] 
nach  der  Tiefe  zu,  so  bewirkt  es  wiederum  in  der  höheren  Tonart  drei 
verbundene  Tetrachorde,  von  denen  das  übertragene2)  das  tiefste  wird. 
Es  sei  z.  B.  von  dem  höchsten  Klange  d"  (a)    ein  Tetrachord  nach  der 
Tiefe  zu  d"-a'  (aß)  und  ein  anderes  ihm  verbunden  a'-e'  (ßy)    und  in 
der  Reihenfolge  ein  diazeuktischer  Ganzton  e'-d'  (y8),   und  ferner  unter 
dem  letzteren  zwei  andere  verbundene  Tetrachorde  d'-a  (8s)   und  a-e 
(sC)  ;    von  der  um  Diatessaron   höheren  Tonart  möge   man  genommen 
haben  die  der  mit  e'-d'  (y8)  bezeichneten  ähnliche  Diazeuxis  a'-g'  (vjfr) , 
mit  ihr  verbunden  nach  der  Tiefe  zu  wiederum  zwei  Tetrachorde  g'-d' 
(frx)  und  d'-a  (xX)  ;  von  de;  rücksichtlich  der  erstgenommenen  [Tonart] 
um  Diatessaron  tieferen  Tonart  aber  die  der  mit  e'-d'  (y8)  bezeichneten 
ähnliche  Diazeuxis  a-h   (jjlv)   und  mit  ihr  verbunden  nach  der  Hohe  zu 
zwei  Tetrachorde  h-e'   (v£)  und  e'-a'   (£o).     Da  nun  der  Klang  g'  (fr) 
ähnlich  dem  Klange  d'  (8) ,   so  wird  er  hoher  als  derselbe  sein  um  Dia- 
tessaron.   Er  ist  aber  auch  um  Diatessaron  höher  als  der  Klang  d'  (x), 
folglich  sind  die  Klänge  d'   (8)   und  d'    (x)   gleichklingend  ;    so    dass  es 
möglich  sein  wird,  mit  d'  (8)  nach  der  Höhe  zu  das  Tetrachord  d'-g'  (xfr) 
zu  verknüpfen  und  in  der  Tonart  d"-e  (aC)  der  Reihe  nach  drei  Tetra- 
chorde herzustellen,  von  denen  es  [das  Tetrachord  d'-g'  (xfr)]  das  höchste 
sein  wird,  nämlich  e-a  (Ce) ,  a-d'  (s8)  und  d'-g'  (8fr) .  Ferner  weil  der  Klang 


4)  d.  h.  das  von  der  höheren  Tonart  in  die  tiefere. 
i)  d.  h.  von  der  tieferen  Tonart  in  die  höhere. 

49 


292 


h  (v)  ahnlich  dem  Klange  e'  (y)  ist,  so  wird  er  um  Diatessaron  tiefer 
sein  als  letzterer ;  er  ist  aber  auch  um  Diatessaron  tiefer  als  der  Klang 
e'  (£) ,  also  sind  e'  (y)  und  e'  ((■)  gleichklingend  ;  daher  wird  es  möglich 
sein,  mit  e'  (y)  nach  der  Tiefe  zu  das  Tetrachord  e'-h  (£v)  zu  verknüpfen 
und  wiederum  drei  Tetrachorde  der  Reihe  nach  in  der  Tonart  d"-e  (aQ 
herzustellen  ,  von  denen  es  [das  Tetrachord  e'-h  (£v)]  das  fiefste  sein 
wird,  nämlich  d"-a'  (aß),  a'-e'  (ßy)  una"  e'-h  (yv).  Untenstehend  folgt 
ein  kurzer  Umriss  l) . 

dtr 
a 


d' 


diazeukt. 
Ganzton 

Diatessaron 
Diatessaron 


e 
d' 


Diatessaron 


Diatessaron 


diazeukt.  Ganzton 


Diatessaron 


P 

T 
o 


Diatessaron 

Diatessaron 

diazeukt. 
Ganzton 


Diatessaron 


—  c 


1)  Stellen  wir  drei  Tonarten  auf: 


Hypodorisch  =  A  |  H  c  d  e  f  g  a    h  c'  d'  e  f  g'  a' 
Dorisch 


C         e  8     y  P  * 

=  d  |  e  f  g  a  b  c'  d'  e'  f  g'  a'  b'  c"  d" 


Mixolydisch    =  g  |  abcj'  es'  V  g'    a'  bf  c"  d"  es"  f"  g" 

so  haben  wir  sogleich  die  ganz  einfache  Combination  des  Ptolemäus;  denn  ein- 
mal gewinnt  er  die  Klangreihe  aufwärts 

C         e  *  ft 

efgabc'  d'  es'  V  g' 

das  andere  Mal  die  Klangreihe  abwärts 
a  ß  y  v 

d"  c"  b'  a'  g'  f  e'  d'  c'  h  oder  aufwärts  gelesen 

v  y  ß  a 

h  c'd'e' f  g' a'  b'c"d" 

so  dass  also  aus  den  diazeuktischen  Systemen  die  Systeme  synemmenon  com- 
binirt  worden  sind.  Nach  seiner  Ansicht  ist  daher  das  System  synemmenon  für 
das  Melos  ganz  überflüssig,  weil  die  diazeuktischen  Systeme  schon  hinreichend 
erscheinen.  Unter  dem  »Aehnlichen«  (ojxotov)  versteht  er  stets  das  »in 
Quarten  Verwandte«. 
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Gapitel  7. 

Ueber  die    Veränderungen  nach    den   sogenannten    Ton- 
arten. 

Dass  nun  das  System  synemmenon,  indem  doch  die  Veränderung 
gemäss  der  Consonanz  Diatessaron  für  die  vollkommenen  Systeme  die- 
zeugmenon  vorliegt,  überflüssig  ist,  das  mag  —  abgesehen  davon ,  dass 
dasselbe,  wie  wie  wir  gezeigt  haben,  in  keiner  Beziehung  die  Beschaffen- 
heit des  vollständigen  Systems  hat  —  durch  die  vorangegangene  Dar- 
stellung deutlich  geworden  sein.  Ferner  müssen  wir  feststellen,  dass  die 
Zahl  der  bezüglich  der  sämmtlichen  Zusammenstellungen  entstehenden 
Modulationen  —  welche  wir  so  recht  eigentlich  Tonarten  nennen ,  des- 
wegen weil  die  Unterschiede  nach  der  Klanghöhe  zu  nehmen  sind  —  an 
und  für  sich  unbegrenzt *)  ist,  gleichwie  auch  die  Zahl  der  Klänge  ; 
(unterscheidet  sich  doch  dadurch  allein  von  dem  Klange  die  also  be- 
zeichnete Tonart,  dass  sie  zusammengesetzt  ist,  neben  jenem ,  der  nicht 
zusammengesetzt  ist,  gleichwie  die  Linie  im  Vergleich  zum  Punkte ,  in- 
dem auch  hier  nichts  uns  hindern  würde,  entweder  den  einzelnen  Punkt 
oder  die  ganze  Linie  weiter  zu  führen  zu  unendlichen  Plätzen2)  ;)  in  der 
Wirklichkeit  aber  mit  Rücksicht  auf  das  Gefühl  ist  sie  begrenzt,  da  auch 


1)  Hier  zeigt  sich,  dass  zur  Zeit  des  Ptolemäus  eine  grosse  Mannigfaltigkeit 
in  den  Modulationen  existirte  und  die  Transpositionsscalen  das  reichste  Material 
für  dieselben  boten. 

2)  Ptolemäus  meint  in  Uebereinstimmung  mit  Boetius,  dass  man  von  der 
Einheit  des  Klanges  ausgehend  das  Klangbereich  und  darum  auch  die  Menge 
der  Tonarten  sich  unendlich  denken  könne,  gleichwie  man  vom  Punkte  anfan- 
gend eine  Linie  sich  als  unendliche  vorzustellen  vermöge ;  aber  der  musika- 
lische Sinn  und  die  menschliche  Empfindung  verlange  eine  Grenze.  Drei  Haupt- 
betrachtungen bestimmt  er  darauf  für  die  Tonarten ,  nämlich  i)  wie  sich  die 
Klänge  der  höchsten  und  tiefsten  Tonart  zu  einander  verhalten,  2)  wie  die  Ver- 
hältnisse der  übrigen  Tonarten  zu  diesen  beiden  äusseren  beschaffen  sind; 
3)  wie  sich  die  Differenzen,  welche  zwischen  den  einzelnen  Tonarten  der  Reihe 
nach  stattfinden ,  gestalten ;  Differenz  ist  gewissermassen  ein  Ueberschuss 
iiTzepoyj] ;  denn  wenn  ein  Ganzton  in  zwei  Theile  zerlegt  wird,  so  ist,  wenn  man 
den  Halbton  vom  Ganzton  wegnimmt,  die  Apotome  ein  Ueberschuss  oder  auch 
umgekehrt.  Ferner  meint  er ,  bei  den  Tonarten  ist  es  im  Grossen  ebenso  ,  wie 
im  Kleinen  bei  der  Eintheilung  des  Diatessaron.  Bei  dieser  kommt  auch  1)  der 
Unterschied  des  tiefsten  und  höchsten  Klanges  in  Frage ;  2)  betrachtet  man  die 
einzelnen  Verhältnisse,  welche  zwischen  den  äusseren  Klängen  vorhanden  sind, 
in  Beziehung  zu  den  beiden  äusseren ;  3)  untersucht  man  die  Differenzen  der 
einzelnen  Verhältnisse. 
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die  Zahl  der  Klänge  begrenzt  ist.  Deshalb  dürfte  es  auch  bei  der  Unter- 
suchung über  die  Tonarten  drei  Grenzen  [Unterscheidungspunkte]  geben, 
gleichwie  in  jeder  beliebigen  Consonanz  :  die  erste  ,  nach  welcher  das 
Verhältniss  der  äussersten  Tonarten ;  die  zweite,  nach  welcher  die  An- 
zahl der  in  der  Mitte  zwischen  den  äussersten  Tonarten  befindlichen 
Verhältnisse  ;  die  dritte  ,  nach  welcher  die  Ueberschüsse  [Differenzen] 
zu  einander  der  Reihe  nach  aufgestellt  werden.  Als  Beispiel  kann  die 
Consonanz  Diatessaron  dienen ;  hier  bilden  erstens  die  äussersten  der 
Klänge  das  Verhältniss  Sesquiterz,  zweitens  drei  Verhältnisse  für  sich 
genommen  bilden  zusammengesetzt  das  ganze,  drittens  von  solcher  Be- 
schaffenheit sind  die  Unterschiede  der  Verhältnisse.  Nur  dass  jede 
dieser  Grenzen  ihren  eigenen  Grund  hat.  In  den  Tonarten  aber  folgen 
der  ersten  dieser  Grenzen  die  beiden  übrigen ,  zusammengefasst  durch 
ein  und  dieselbe  Beobachtung,  deren  nothwendige  Folge  die  Meisten 
übersehen  haben ,  weshalb  sie  auf  verschiedene  Weise  die  einzelnen 
Grenzen  festsetzen.  Die  Einen  haben  sie  auf  weniger  als  das  Diapason 
beschränkt,  die  Anderen  genau  auf  das  Diapason  festgesetzt,  noch  An- 
dere auf  mehr  als  dasselbe,  indem  fortgesetzt  die  Neueren  im  Vergleich 
zu  den  Aelteren  nach  einer  fast  stetigen  Zunahme  haschen ,  welche  in 
Bezug  auf  das  Harmonische  der  Natur  und  der  Reconstruction  wider- 
spricht 4)  ;  durch  sie  allein  muss  man  die  Unterschiede  der  sich  bilden- 
denden äussersten  Klänge  begrenzen  ,  da  weder  in  Bezug  auf  die  Men- 
schenslimme  der  Uebergang  ein  und  dieselbe  Grenze  zu  haben  vermag, 
noch  in  Bezug  auf  die  übrigen  Schallkörper 2) .      Denn  nicht  möchten 


1)  Aus  den  Transpositionsscalen  des  Alypius  ist  zu  ersehen,  wie  die  Neue- 
ren nicht  hlos  von  den  Klängen  aus,  welche  innerhalb  des  Diapason  lagen, 
Transpositionsscalen  bildeten,  sondern  wie  sie  über  das  Diapason  hinausgingen 
und  ganz  unnützer  Weise  die  tiefsten  Transpositionsscalen  um  ein  Diapason 
höher  transponirten. 

2)  Ptolemäus  meint,  es  giebt  tiefere  und  höhere  Stimmen.  Mit  Rücksicht 
auf  diese  geschehen  aber  nicht  die  für  das  Melos  besonders  geeigneten  Ueber- 
gänge ,  welche  gemäss  den  Octavengattungssystemen  mit  Bezug  auf  eine  be- 
stimmte Tonart,  d.  h.  innerhalb  einer  Transpositionsscala  zu  bilden  seien  ;  denn 
wenn  man  das  Melos  nur  in  Rücksicht  auf  die  absolute  Klanghöhe  höher  oder 
tiefer  vortragen ,  oder  wie  wir  sagen ,  wenn  man  eine  Melodie  transponirt  sin- 
gen will,  dann  genüge  es  ja,  dass  man  die  begleitenden  Instrumente  höher  oder 
tiefer  stimme.  Der  Charakter  im  Melos  werde  aber  nicht  durch  die  Tiansposition 
bestimmt,  sondern  durch  die  Octavengattungssysteme,  in  denen  z.  B.  theilweise 
ein  ähnlicher  Unterschied  stattfindet,  wie  zwischen  Dur  und  Moll,  was  aus 
Cap.  41  hervorgeht.  Er  betont  die  Natur  des  Harmonischen  im  Verhältniss  zur 
Natur  der  Menschenstimme. 
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c. 

Ilspt  täv  xaxa  tou?  xaXou[A£Vou?  xbvou;  jisxaßoXwv. 

r/Oxt  jxsv  ouv  Tiapaxeifxsvrj«;  xoTc  BtsCsuyfjivois  xsXsiois  auax^aat 
xtj<;  xaxa  xb  8ia  xsaaapwv  TiapaßoXrj?  TuapiXxsi  xb  auvr^jxivov  auaxrjfia, 
—  jj-sxa  xoü  \Lrfik  xtjv  xou  xeXsiou  <puaiv,  a>c  ewrojisv,  I'/eiv  —  8ia  xou- 
xou  ye^ovexa)  or^Xov.  Aioptaxeov  0£  iraXiv  bxt  xaiv  xad'  bXa?  xa?  au- 
araasi?  yivouivwv  [xsxaßoAaiv,  a?  xaXoujxsv  i8ia>c  xovoo?  itapa  xo  x^j  xa- 
aei  Xajißavsiv  xac  8ta<popa?,  oovafist  [iiv  airstpov  eaxt  xo  uXtj&oc  u>€7tsp 
xat  xo  xa>v  cpdbyya>v  *  (jxovcp  yap  btacpspsi  cpdoyyou  o  ouxa>  XsyoiASVo? 
xovo?  x(j>  auvdsxo?  slvai  7rap'  sxstvov  aauvfrsxov,  xadarcsp  ypa[X|xrj  Tuapa 
07jjjl£Tov,  outkvb?  oub°  svxauda  xa>Xuaavxo;  eav  x£  xo  otju-siov  [xbvov  eav 
X£  xtjv  oXtjv  YpajjLjxrjV  {X£xacp£pw}X£V  £7:1  xoo?  auvs^st?  xottouc*)  evepyeief 
8s  x^  7:po?  xy;v  aiaforjaiv  wpiajASVov,  stusiotq  xai  xo  täv  cpdoyywv.  Aio 
xat  xp£i?  av  eIev  opoi  xaiv  Tt£pl  xouc  XqVou;  &£ü)poo[iiva)v ,  scp'  ixaax7]<; 
xaiv  auji/pamaiv  *  Trpaixoc  jxiv  xaO'  ov  o  xaiv  axpwv  xova>v  Xbyo?  aovt- 
axaxaij  Ssuxspo?  8s  xafr5  ov  xo  TrXyjOo?  xaiv  u.sxa£b  xaiv  axpa>v,  xptxoc 
8s  xaO'  ov  at  Tipo?  aXX^Xouc  UTtspovVi  xaiv  scp  e^yjc.  Ka&cnrsp  stui  xou 
8ia  xsaaapa>v,  cpsps  sitcsIv,  bxi  x£  xbv  STutxpixov  iroiouat  Xoyov  01  axpoi 
xaiv  cpObyya>v  xat  bxi  jiovoi  xpsT<;  ot  aovxiOsvxs?  xbv  bXov  xat  oxt  xoiatSs 
at  xaiv  Xbya>v  8iacpopat  ■  tcXyjv  xaft'  baov  xouxa>v  jxsv  xaiv  opcov  sxaaxo? 
i'Siov  £^£i  xb  atxtov.  'Etüi  8s  xa>v  xova>v  STrovxat  tuoj?  x(j)  7rpa>xa)  xa>v 
optüv  oi  Xoittoi  8uo  \iiolc,  xai  x?j<;  auxvj?  sy^ojxsvoi  7tapacpuXax9jc  *  ffi  xb 
axbXoofrov  ayvo^aavx^  ot  TcX£Taxoi  8iacpbpa>?  ixaaxov  £xxt0£vxat  xwv 
opiüv^  oi  jxsv  £tt'  iXaxxov  xoo  ota  iraaaiv  (pöaoavx£cJ,  oi  S*  Itu'  auxb  (xb- 
vov  5  ot  0£  £tti  xb  {xeTCov  xooxoo  '  Trpo^xoTc^v  xtva  o^£obv  xoiauxr^v  Gt£t 
xaiv  v£o>x£pa)v  Tuapa  xobc  TuaXatoxipou?  ^poofiivoDVj  avoixsiov  xyj?  TC£pt 
xb  rjpjxoajjivov  cpuo£a)?  x£  xat  aTtoxaxaoxaa£a>c,  i§  [xovjß  TT£paiV£iv  avay- 
xalbv  daxi  xr^v  xu>v  iao[jt£vu)v  axpwv  xbvcov  btaaxaaiv^  a>?  av  [j^xe  x9)<; 
xaxa  x^v  cpwvrjV  jx£xaßao£a)c;  £va  xat  xbv  auxbv  £}(£iv  opov  Suvafjtivyjc 
|jlyjx£  xrj<;  xax  aXXo  xi  xa>v  iroiTjaavxwv  xou?  ^bcpou?.  0uo£  yap  £V£X£v 
xwv  ßapuxipwv  7^  b^ux£pa>v  cpa>V(üv  £upoi[x£V  av  xr^v  auaxaatv  x%  xaxa 
xbv  xbvov  [i£xaßoXyj?  YEYEvrjixivTjv,  (otuoxs  irpo?  xr^v  xoiauxrjV  öiacpopav  ^ 
xwv  bpYOtvwv  bXü)V  ETrtxaaic  yj  iraXiv  avsaic  aTcapxs^  [AYjSejxta?  ys  TcapaX- 
Xay%  Tcept  xb  jxsXo?  aicoxsXoufxsvT]«;,  bxav  bXov  bfiotwc  utto  xaiv  ßapucpw- 
voxepa>v  vj  xaiv  b£ocpa>vox£pa)v  aYO)Vtoxa)v  otairepatvyjxai^)  aXX'  ?vsxa 
xou  xaxa  xr^v  jxiav  cpwvi^v  xo  auxb  jjiXo?  icoxs  jxsv  octco  xaiv  b$uxepa>v  xb- 
tco)v  apy^bjxEvov^  tcox!  hk  aicb  xaiv  ßapuxepa>v  xpoTurjv  xtva  xou  Y]öou<;  octco- 
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wir  finden,  dass  auf  Grund  der  tieferen  oder  höheren  Stimmen  die  Auf- 
stellung der  mit  Rücksicht  auf  die  Tonart  geschehenen  Veränderung  er- 
folgt ist,  —  da  zu  einem  derartigen  Unterschied  die  Erhöhung  oder  Er- 
niedrigung aller  Instrumente  genügt,  indem  keinerlei  Veränderung  be- 
treffs des  Melos  eintritt,  sobald  das  ganze  [Melos]  in  gleicher  Weise  von 
den  hoher  oder  tiefer  singenden  Künstlern  durchgeführt  wird,  —  son- 
dern deshalb,  weil  bei  ein  und  derselben  Stimme  eben  dasselbe  Melos 
bald  von  höheren,  bald  von  tieferen  Plätzen  angefangen ,  eine  Abände- 
rung des  Charakters  bewirkt,  dadurch ,  dass  im  Wechsel  der  Tonarten 
den  beiden  Grenzen  des  Melos  nicht  mehr  diejenigen  der  Menschen- 
stimme entsprechen,  sondern  immer  nach  der  einen  Seite  die  Abgren- 
zung der  Stimme  eher  aufhört ,  als  die  des  Melos ,  nach  der  anderen 
die  Abgrenzung  des  Melos  eher  als  die  der  Stimme ,  so  dass  das  Melos, 
welches  ursprünglich  mit  der  Ausdehnnng  der  Stimme  [d.  h.  von  zwei 
Octaven]  übereinstimmte ,  alsdann,  bei  den  Veränderungen  nach  der 
einen  Richtung  zurücklassend  ,  nach  der  anderen  hinzunehmend,  dem 
Gehör  ein  Klangbild  anderen  Charakters  gewährt  *) . 

Gapitel  8. 

Beweis,  dassdurchDiapason  dieSpitzen    (d.h. die  ausser- 
sten  Klänge)    der  Tonarten  begrenzt  werden  müssen. 

Die  erste  und  hauptsächlichste  Reconstruction  der  Aehnlichkeit  in 
Bezug  auf  das  Harmonische  bestehe  also  im  jeweilig  ersten  der  Gleich- 
klänge, d.  h.  im  Diapason,  indem  die  dasselbe  umschliessenden  Klänge, 
wie  wir  gezeigt  haben,  sich  gleichsam  als  einer  verhalten.  Und  wie 
die  Consonanzen,  welche  mit  Diapason  verbunden  werden,  dasselbe  be- 
wirken,  was  sie  bewirken  würden,  wenn  sie  an  und  für  sich  erklängen : 


1 )  Ptolemäus  sagt :  In  einer  Transpositionsscala  ,  welche  in  Rücksicht  auf 
den  Umfang  irgend  einer  Stimme  ergriffen  wird,  z.  B.  auf  eine  Stimme  berech- 
net von  A  bis  a'  (hypodorische  Transpositionsscala) ,  verändert  man  den  Cha- 
rakter des  Systems,  sobald  man  die  thetischen  Benennungen  dem  Klange  nach 
verändert,  z.  B.  es  werde  von 

AHcdefgahc'd'e'f'g'a' 
die  erste  Gattung  des  Diapason,  nämlich  die  mixolydische 

Hcdefgah 
als  mittlere  gesetzt ;  dann  heisst  das  schon  früher  erwähnte  Octavengattungs- 
system  von  zwei  Octaven 

EFGAHcdefgahc'd'e' 
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xeXelv  '  ro>  <j//jX£xt  rcpo?  4xax£pa  xa  Tripaxa  xoo  uiXoo?  aova-apxtCEafrat 
xa  xyj?  (po)V%  iv  xal?  xuiv  xova>v  IvaXXaYaT?,  aXX'  ast  irpoxaxaXTJystv 
iiri  {isv  fraxspa  xo  x9j?  cpa)v9j?  irspa?  xoo  xoo  uiXoo?,  im  os  xa  evavxia 
xo  xou  uiXoo?  7T£pa?  xou  x9j?  <pu>v9]?,  u>?x£  xo  i(j  ap)(9]?  ecpapjxoaav  xfl 
Biaaxaasi  xrj?  <pa>VYj?  uiXo?  tu^  uiv  ojtoX^tcov  iv  xaT?  |i£xaßoXat?  tt^J  8s 
imXaußavov  ixipoo  */juV)o?  (pavxaatav  7rap£)(£t  xat?  axoaT?. 

n- 

^Oxt  Tw  ota  Traatov  opiCeo&ai  oe!  xoo?  axpoo?  xaiv  xovojv. 

"Eaxa>  xotvov  yj  7ipa>xYj   xat   xoptayraxr}  x9j?   xaxa.  xo  TjpfAoauivov 

b}xotox7]Xo?  airoxaxaaxaat?  iv  x(p  TCpu>x<i>  TraXtv  xaiv  ofxocpcwvwv ,  xoox' 
satt  xtp  otairaauiv,  xaiv  TC£pte)(ovxu)v  aoxo  (pOoyyaw  a>?  sireSeiEajxev  a8ta- 
cpopoovxwv  ivo?.  Kat  u>?ir£p  at  aovxtfrijAEvat  jx£x*  aoxoo  xaiv  aou/pu)- 
Vtuiv  xooxo  Tioiouatv,  07i£p  av  iirotoov,  et  xal  xafr'  aoxa?  ^aav  *  ooxa>? 
xat  xuiv  jxeXwv  ixaaxov  im  jxovt]?  X7J?  xaxa  xo  upwxov  ojAoepajvov  8ta- 
axao£o)c  ^  x9j?  an'  aoxoo  aovxtfkuivY]?  Sovaxat  xyjv  ap)(7jV  Xaßu>v  acp' 
ixaxipoo  xwv  axpa>v  cp^oyywv  bfxota)?  ot£x8pa{x£lv.  Ato  xav  xat?  xaiv 
xova)V  {X£&ap[xoYaT?,  oxaV  xov  xui  8ta  Traaaiv  o£ox£pov  xat  ßapox£pov  $£- 
XtJoo)ja£v  {X£xaXaß£tv,  ooöiva  xtvoojx£V  xaiv  cpfroyYuw,  a£t  xtva?  xtvoov- 
x£?  iv  xaT?  Xoticat?  *  aXX'  aoxo?  xe  o  xovo?  o  aoxo?  *pVETai  T$ 
iE  a^9j?  *  xat  iraXtv  axoXooftu)?  o  uiv  xaxa  xo  8ta  x£aaapwv  xou  i£  ap- 
^?  8tacp£pu>v  x<ji  xaxa  xo  8ta  Traaaiv  xat  8ta  x£aaapa>v  otacpipovxt  xoo 
aoxoo,  o  8e  xaxa  xo  8ta  tc£VX£  xoo  i%  ap^c  8tacp£pwv  x(p  xaxa  xo  8ta 
iraoaiv  xat  8ta  ir£VX£  8tacp£povxt  xoo  aoxoo,  xat  hm  xaiv  aXXwv  ojxotmc. 
Qc  ot  fjLSV  iv8ox£po)  xoo  8ta  Traowv  acpoptCovx£?  xoo?  axpoo?  xaiv  xova>v 
oox  av  £i£V  aTroxaÖ£OXYjxox£c  xo  Tjp{xoa{ji£Vov,  laxat  yap  xtc  OTrip  aoxoo? 
avojAOto?  airaat  xoT?  Trpa>xot?  *  ot  oi  oTT£p£X7U7rxovx£?  xoo  ota  iraaaiv  xoo? 
a?:'  aoxoo  xoo  8ta  iraoaiv  aTca)X£pa>  irapEXxovxa)?  oiroxtÖEVxat,  xoo?  ao~ 


und  die  thetischen  Benennungen  verhalten  sich  zu  den  dynamischen  auf  die  frü- 
her angegebene  Weise  (S.  283).  —  Nach  der  einen  Seite  hin,  nach  oben,  hört  nun 
hier  das  Melos  eher  auf,  als  der  ursprünglich  angenommene  Stimmumfang,  wel- 
cher bis  a'  reichte;  nach  der  andern  Seite,  nach  unten,  hört  aber  der  ursprüng- 
lich angenommene  Stimmumfang  eher  auf  als  das  Melos.  Oben  fehlt  zum  Stimm- 
umfang ein  Diatessaron  ,  unten  überschreitet  das  Melos  den  Stimmumfang  um 
Diatessaron,  und  dieses  ganze  Octavengattungssystem  bietet  dem  Gehöre  ein 
Klangbild  anderen  Charakters,  als  das  ursprüngliche  System  von  A  bis  a' ;  das 
Melos  hat  also  nach  der  einen  Richtung  hin  vom  ursprünglichen  System  einige 
Klänge  zurückgelassen,  nach  der  anderen  Richtung  hin  einige  Klänge  desselben 
hinzugenommen. 
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so  kann  ein  jedes  Melos  bei  der  einfachen  Ausdehnung  in  Bezug  auf  den 
ersten  homophonen  Klang  oder  bei  der  von  diesem  aus  zusammengesetz- 
ten auf  gleiche  Weise  hindurchlaufen,  nachdem  es  von  jeder  der  beiden 
Klanggrenzen  seinen  Anfang  genommen  hat *) .  Deshalb  ,  wenn  wir  die 
um  Diapason  höhere  und  tiefere  Tonart  verwechseln  wollen ,  bewegen 
wir  in  den  Veränderungen  der  Tonarten  keinen  der  Klange,  —  während 
wir  doch  immer  bei  den  übrigen  Veränderungen  einige  bewegen,  — 
sondern  die  Tonart  selbst  ist  dieselbe  mit  der  ursprünglichen,  und  ferner, 
als  nothwendige  Folge ,  ist  die  Tonart ,  welche  sich  gemäss  der  Con- 
sonanz  Diatessaron  von  der  ursprünglichen  unterscheidet  ,  dieselbe 
mit  der,  welche  um  Diapason  und  Diatessaron  von  ihr  entfernt  ist, 
und  die  um  Diapente  von  der  ursprünglichen  entfernte  Tonart   dieselbe 


4)  Ptolemäus  nimmt  also  eine  Transpositionsscala,  z.  B.  A  bis  a'  an,  deren 
Klänge  sozusagen  von  A  bis  a'  hindurchlaufen,  als 

AHcdefgahc'd'e'f'g'a'. 
Feiner  meint  er  nun,  dass  die  Tonart,  welche  um  ein  in  »einfacher  Ausdeh- 
nung« hingestelltes  Diapason  beginnt,   ganz  dieselbe  ist,  wie  die  erstgenannte. 
Mithin  ist  die  hypermixolydische  Transpositionsscala 

ahc'd'  e'  F  g'  a'  h'  c"  d"  e"  f"  g"  a" 
mit  der  hypodorischen  identisch.  Zugleich  betont  er  aber  auch,  dass  eine  mit 
Diapason  »zusammengesetzte«  Consonanz,  z.  B.  Diapason  und  Diatessaron 
A-d'  in  Bezug  auf  die  Tonartenbildung  dieselbe  ist,  wie  die  einfache  A-d,  oder 
Diapason  und  Diapente  A-e'  dieselbe  ist,  wie  A-e,  so  dass  eine  Transpositions- 
scala, welche  in  Rücksicht  auf  die  tiefste  genommen  um  Diapason  und  Diatessa- 
ron von  dieser  entfernt  ist,  genau  als  dieselbe  erscheint,  wie  die  um  das  ein- 
fache Diatessaron  von  derselben  entfernte,  oder  eine  um  Diapason  und  Diapente 
von  der  zu  Grunde  gelegten  abstehende  Transpositionsscala  ebenfalls  mit  der- 
jenigen identisch  ist,  welche  um  das  einfache  Intervall  Diapente  von  der 
ursprünglichen  absteht.  Die  um  Diapason  von  einander  entfernten  Tonarten 
sind  ganz  gleich,  die  anderen  aber  zeigen  in  ihrer  Vergleichung,  dass  einzelne 
Klänge  von  ihren  Plätzen  bewegt  sind ;  z.  B. 

Hypodorisch    A  H  c  d  e  f  g  a  h  c'  d'  e'  P  g'  a'  und 
Phrygisch  e  fis  g  a  h  c'  d'  e'  fis'  g'  a'  h'  c"  d"  e" 
mit  einander  verglichen  ,  zeigt,  dass  nicht  allein  in  der  Stellung  einige  Klänge 
anders  sind,  sondern  dass  auch  z.  B.  Hypodorisch  ein  f  zur  dynamischen  Par- 
hypate  meson  hat,  Phrygisch  jedoch  ein  fis  zurHypate  hypaton,  — oder  Hypo- 
dorisch und  Dorisch  mit  einander  verglichen  : 

AHcdcfgahc'd'e'f'g'  a' 

d  ef  ga  bc'd'e'f  g'  a'  b'  c"  d" 
dass  die  dynamischen  Klänge  in  der  dorischen  Transpositionsscala  ein  Diatessaron 
höher  liegen  und  hier  anstatt  des  Klanges  h  ein  b  erscheint,  wie  dies  geschieht, 
wenn  die  Tonart  im  Ganzen  bewegt  wird  und  nicht  das  Melos,  für  welches 
die  thetische  Ordnung  der  Verhältnisse  massgebend  ist. 
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TOUC  Act  yiVO[A£VOÜ?  toi?  7IpO£lV/"jU.uivOlC  ,   TOoV     £3X1^    TOV    JXSV    OtOL    TZOL- 

awv  Tai  ££    ap)(%  ,  too?  8e  taov  air^ovta?  tou  8ta  Traatov  tot?  l'oov 

mit  der  um  Diapason  und  Diapente  von  ihr  entfernten  ;  und  bei  den 
übrigen  findet  dasselbe  Verhältniss  statt.  So  dass  Diejenigen,  welche 
die  Spitzen  der  Tonarten  innerhalb  des  Diapason  abgrenzen,  das  Har- 
monische nicht  reconstruirt  haben  dürften;  denn  es  wird  über  sie  hin- 
aus irgend  eine  allen  den  ersten  unähnliche  sein.  Diejenigen  aber, 
welche  über  das  Diapason  hinausschreiten ,  legen  überflüssiger  Weise 
die  weiter  als  das  Diapason  entfernten  [Tonarten]  zu  Grunde ,  welche 
immer  dieselben  mit  den  vorhergenommenen  sind  ,  die  eine  um  Diapason 
gewordene  ist  dieselbe  mit  der  ursprünglichen,  die  anderen  aber,  welche 
auf  gleiche  Weise  von  der  um  Diapason  entfernten  abstehen,  sind  dieselben 
mit  denen,  welche  sich  in  gleicher  Weise  mit  derselben  Beziehung  von 
der  ursprünglichen  entfernen.  Unrichtiger  Weise  zählen  sogar  Die- 
jenigen, welche  nur  bis  zum  Diapason  vorschreiten,  zu  den  Tonarten 
diejenige  hinzu,  welche  um  Diapason  zu  der  ursprünglichen  entstanden 
ist.  Denn  als  solche ,  die  ebendasselbe  zugelassen  haben  ,  werden  sie 
Denen  erscheinen,  welche  die  von  ihnen  festgesetzte  Grenze  [d.  h.  Dia- 
pason] überschreiten ,  mit  dem  einzigen  Unterschied ,  dass  Erstere  um 
eine,  Letztere  um  mehrere  Tonarten  [sie  überschreiten] .  Daher  dürfte 
ihnen  mit  Recht  von  ihren  getadelten  Gegnern  vorgehalten  werden,  dass 
sie  selbst  den  Anfang  und  den  Grund  zur  Ueberschreitung  gelegt  hät- 
ten. Denn  wenn  einmal  eine  Tonart  hinzugenommen  wird,  welche  die- 
selbe mit  einer  der  gegebenen  ist ,  wie  die  um  Diapason  von  der  ur- 
sprünglichen entfernte,  —  was  hindert  daran  (dürften  sie  entgegnen) ,  auch 
diejenigen  hinzuzunehmen,  die  den  übrigen  der  Reihe  nach  entsprechen. 
Und  wahrlich  dafür,  dass  es  nicht  nothwendig  ist ,  nach  der  Anzahl  der 
Klanggrenzen  des  Diapason  die  in  ihm  vorhandenen  Bedeutungen  zu 
messen,  sondern  nach  der  Anzahl  der  in  Bezug  auf  dasselbe  zusammen- 
gesetzten Verhältniss  e,  —  dafür  haben  wir  ein  recht  klares  Bei- 
spiel an  den  von  demselben  umfassten  Gestalten.  Denn  in  ihrer  Sieben- 
zahl legen  wir  alle  ohne  Ausnahme  diese  [die  Verhältnisse]  zu  Grunde, 
während  doch  acht  Klänge  vorhanden  sind,  welche  sie  bewirken;  und  Nie- 
mand mochte  wohl  sagen,  dass  der  von  der  tiefsten  Tonart  z.  B.  nach 
der  Tiefe  zu  genommene  Klang  eine  andere  Gestalt  [Octavengattung]  be- 
wirkt, als  der  erste  und  nach  derselben  Richtung  hin  von  der  höchsten 
Tonart  aus  genommene  Klang;  deswegen  weil  jedes  Beliebige,  was 
in    Rücksicht    auf  ein   und   denselben  Tropos    von   jeder    der   beiden 
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Klanggrenzen    des    Diapason     anfängt  ,     ein    und    dieselbe    Bedeutung 

bewirkt 4) . 

Capitel  9. 

Beweis,  dass  allein  in  ihrer  Siebenzahl  die  Tonarten  zu 

Grunde   gelegt   werden  müssen,    welche    den   Gattungen 

des  Diapason  der  Zahl  nach  gleich  sind. 

Es  hat  uns  also  unsere  Erört  erung  zur  Betrachtung  der  Anzahl  der 
Tonarten  geführt.  Es  möchte  nämlich  gut  angehen,  sie  selbst  den  Gat- 
tungendes Diapason  an  Zahl  gleich  zu  machen,  weil  es  ebensoviele  sind,  wie 
die  der  beiden  ersten  Consonanzen  [Diapente  undDiatessaron]  zusammen, 


1)  Ptolemäus  stellt  also  auf,  dass  Diejenigen  Unrecht  haben ,  welche  bei 
Tonartenbildungen  über  das  Diapason  hinausgehen ;  denn  wenn  sie  einmal  bis 
zum  Diapason  gekommen  sind ,  also  von  den  einzelnen  Klängen  aus  ,  die  sich 
zwischen  A  und  a,  mithin  von  A  bis  g  (oder  fis)  befinden ,  Transpositionsscalen 
gebildet  haben,  so  müssen  diejenigen  Transpositionsscalen,  welche  von  Klän- 
gen anfangen  ,  die  über  jenes  Diapason  hinausliegen,  nur  die  Wiederholungen 
früherer  sein,  und  in  der  That  sind  auch  die  hyperäolische  und  hyperlydische 
Transpositionsscalen  nur  Wiederholungen  der  hypoiastischen  und  hypophry- 
gischen.  Diejenigen  aber,  welche  nicht  bis  zum  Diapason  kämen,  also  nur  bis 
(fis  oder  f),  daher  keine  Transpositionsscala  von  g  (oder  gis)  bildeten,  verfielen 
in  einen  Irrthum,  weil  ja  eine  Transpositionsscala,  nämlich  die  von  g(oder  gis), 
übrig  bleibe ,  welche  von  den  übrigen  verschieden  wäre.  Sie  dürfe  deshalb 
nicht  weggelassen  werden.  Endlich  wären  Diejenigen  auch  im  Irrthum,  welche 
von  A  bis  g  (oder  gis)  gekommen,  noch  die  von  a  aus  gebildete  Tonart  hinzu- 
fügten; denn  sie  sei  ja  mit  der  hypodorischen  identisch  und  es  werde  damit 
nur  der  Anfang  zur  Ueberschreitung  gemacht.  Nach  seiner  Ansicht  haben  daher 
die  Alten  Unrecht,  welche  nicht  bis  zum  Diapason  in  der  Tonartenbildung  kom- 
men ,  die  Neueren  begehen  Thorheiten ,  weil  sie  über  das  Diapason  hinaus- 
schreiten, und  die  Gegner  dieser  Neuerer  sind  auch  zu  tadeln,  wenn  sie  auf 
dem  äquisonen  Klange  noch  eine  Tonart  bilden,  weil  sie  damit  den  Anfang  zur 
Wiederholung  machen.  Ptolemäus  weist  dabei  noch  auf  die  Octavengattungs- 
systemehin,  indem  er  meint ,  das  tiefste  Octavengattungssystem  der  tiefsten 
Transpositionsscala  ist  gleich  dem  tiefsten  der  auf  dem  höheren  äquisonen 
Klange  gebildeten  Transpositionsscala ;  denn  das  mixolydische  System  in  der 
hypodorischen  Transpositionsscala  ist 

EFGAHcdefga'hc'd'e' 
! | 

und  das  mixolydische  Octavengattungssystöm  in  der  hypermixol>dischen  ist: 
efgahc'd'e'  V  g'  a'  h'  c"  d"  e" 

1 I 

Bei  der  obigen  Darstellung  von  clor  Bildung  der  Tonarten  habe  ich  fis  und  gis  in 
Klammern  geschlossen ,  weil  Ptolemäus  die  Zahl  der  Transpositionsscalen  auf 
7  beschrankt  und  dafür  weiterhin  einen  sehr  scharfsinnigen  Beweis  giebt. 
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oics^ouatv  im  xa  auxa  xou  ££  «PX%-  ^u  Ssovxok  ouv  ouös  01  jxe^pt  [xo- 
vooxobo\auaa(ov7rposXdö\xscaoyxaxapiO}AooaixoTc  xovoic  xov  xu>  s£ap- 
yr^c,  oia  iraaüiv.  Tauxov  ^ap  cpavr^aovxai  TrsTrovfroxsc  xou  uirspßatvouat 
xov  sxxsijxsvov  opov '  ttXtjv  xafr'  oaov  ouxoi  jxsv  scp'  svoc,  sxslvot  ös  siri 
ttXsiovwv.  "Qcxs  oixauoc  av  auxolc  uiravxrjftrjvai  irapa  xa>v  smxt}i.üj[AS- 
vwv,  coc  xrjv  ap^v  xat  ^v  attiav  Trapaa^ooat  x9jc  UTrspßoX9)c  *  si  "/ap 
airal  Xaußavsxat  Tic  o  auxoc  im  xa>v  upoxsi}iivü>v,  J)c  o  oia  7raaü>v  :w 
££  ap^TjC ,  xi  xtwXusi  (cp^oatsv  av)  Tüpocxifrsofrai  xai  xouc  xotc  XoiitoTc 
s£9jc  ovxac  avaXoyov.  Kai  xoi  ys  xou  |xtj  ostv  x(j>  irX^itet  xu>v  optov  xou 
oia  naacov  [ASXpsTafrai  xac  sv  auxcp  oovafxsic,  aXXa  x(j>  ttXt^si  xtov  auv- 
xtfrsvxu>v  auxo  Xo^wv,  TrapaBsiy^a  rcpoccposaxaxov  iyo\is.v  arco  xa>v  ui:' 
auxou  irspis^ofxsvwv  si8u>v  *  srcxa  fap  p-ova  xauxa  Travxs?  aTraEaTtXwc 
uiroxifts[X£&a ,  x<ov  ttoiouvxwv  auxa  <pft6y7«>v  6xxa>  xuy)(avovxtov  *  xai 
ou8s  st?  av  swcoi  xov  airo  xou  ßapoxaxoo  cpsps  siirsiv  im  xo  ßapu  Xajj.- 
ßavo{X£Vov  sxspov  siooc  ttoisTv  xou  irpwxou  xai  im  xa  auxa  airo  xou  o£o- 
xaxou,  oia  xo  xat  xatf  oXou  tuolv  oxiouv  xo  xaxa  xov  auxov  xpoirov  acp* 
sxaxspou  xu>v  axpajv  xou  oia  Traatov  ap^ofxsvov  xr^v  aux7jv  aTrsp^aCsafrai 
ouva[xiv. 

0'. 

Oxi    [AOVOUCSTTXa    Set    XOUCXOVOUCUTUOXlftsaOat,    xoTc    £1- 

8sat  xou    Sia  Tcaoajv  iaaptft[xooc. 

'EvT^a-fE  8*  oüv  rjjj.ac  o  Xoyo<;  sie  xo  7iXyj0oc  xtov  xova>v  auvtSstv. 
KaXaic  yap  av  sv^oi  xotc  xou  Staitaaujv  siSsatv  laapifrfiooc  auxouc  irotslv, 
oxi  xoaauxa  saxi  xai  xa  auvajjicpoxsptov  xtov  Tcpcoxoov  oujJLcpwvitwv,  xaxa  xo 
axoXou&ov  siX^jxuiva  xoTc  xai)'  Ixaoxov  Xo^ot?,  wv  7j  (puaic  oux£  ttXeiouc 
oux£  iXaxxou?  u7coTi0saBat  ouy)((üp£T.  Ka^a7:£p  ouv  st  xic  iöiXot  xaxa 
tiXeiw  jxspYj  iroi£Tai>ai  xa?  öiaip£a£tc  [zl  xu^ot,  xou  oia  X£aoapa)V,  irapa 
xa«;  xp£Tc)  r{  vyj  Aia  xoaauxac  iv  xuj(ouaaic  UTT£po^aTc  f^  iraXtv  ev  a>pi- 
a[ji£vaic  }i-£V,  sv  sxspatc  8s  xwv^xaxa  xov  apjxoCovxa  Xo^ov  siXt^jasvcdv  ■ 
sufruc  sviaxaxai  xo  xs  soXo^ov  xai  xo  cpaivojjisvov.  Ouxw  xai  xotc  utco 
xcov  8ia  iraatov  irspis^ojxsvouc  xovouc  axoXouöouc  ovxac  x^|  cpuost  xcwv 
ou[AcpüJVtuiv  xai  x^v  ysvsaiv  sxsivwv  svsxsv  siXrjcpoxac  (Tva  xai  oXa  xa 
auox^jxaxa  aujxcptwvouc  XafxßaVß  Siacpopa?)  r^  ttXsiouc  xwv  srcxa  xou  8ta 
Tiaatov  siowv  xs  xai  Xo-^auv  utcoxiUs[isvoic  rt  xax'  ioa<;  TiavxaiV  u7rspoyac 
aXXYjXwv,  ou  auY^wpr^xsov  *  Itusi  jit^os  s^ouoiv  situsTv  utOavr^v  aixtav 
U.-/JXS  xyj;  xaxa  rr^v  ot    bXwv  TrapauE'/jatv  laoxr^xoc  (airpoccpopou  Tiavxa- 
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folgerecht  genommen  nach  den  Verhältnissen  für  eine  jede  Gattung,    von 
welchen  die  Natur  weder  mehrere  noch  weniger  zu  Grunde  zu  legen  dul- 
det 1).   Z.  B.  wenn  Jemand  die  Unterschiede  in  noch  mehr  Theile  für  sich 
herstellen  wollte,  etwa  die  vom  Diatessaron  ausser  den  drei  [bestehenden 
Unterschieden  desselben],  oder  fürwahr  (beim Zeus)  ebensoviele  in  etwai- 
gen [willkürlichen]  Ueberschüssen  [Differenzen,   welche  darüber  hinaus 
liegen],  oder  wiederum  in  begrenzten  zwar,  aber  in  anderen  als  die  nach 
dem  harmonischen  Verhältniss  genommenen,  —  dann  stellt  sich  sogleich 
das  Rationale  [Begründete]  und  das  Scheinbare    [Grundlose]   entgegen. 
Wenn  daher  gewisse  Leute  von  den  Gattungen  des  Diapason  umschlos- 
sene Tonarten,  die  folgerecht  nach  der  Natur  der  Consonanzen  bestehen 
und  ihren  Ursprung  auf  Grund  jener  [Consonanzen]    genommen  haben, 
(damit  sämmtliche  Systeme  symphonische  Unterschiede  nehmen  sollen,) 
sei  es  in  grösserer  Anzahl  als  die  sieben  Gestalten   und  Verhältnisse  des 
Diapason  zu  Grunde  legen,  sei  es  nach  unter  einander  gleichen  Ueber- 
schüssen   aller,   —    so  darf  man    ihnen    auf    keinen    Fall    nachgeben. 
Haben  sie  doch  nicht  einmal  einen  einleuchtenden   Grund  anzuführen, 
weder  von  der  Gleichheit  der  Vermehrung  durch  alle  Tonarten  ,   indem 
überhaupt  in  der  Harmonie  eine  solche  Annahme  als  unzuträglich  ver- 
worfen wird ,   noch  davon,  dass,  so  zu  sagen,  alle  Ueberschüsse  ganz- 
tonweise  oder  halbtonweise  oder  diesenweise  sind  ;   von  welchen  Unter- 
lagen aus  sie  auch  die  Zahl  der  Tonarten  begrenzen  in  Rücksicht  auf  die 
Anzahl  der  Dinge ,    welche  Diapason   bilden 2) .      Denn  was  möchte   sie 
wohl  mehr  bewegen,  die  Ueberschüsse  so  vielfältig  zu   machen,  als  das 
Symphonische,  welches  nach  ihrer  Meinung  sowohl  diese   als  jene   und 
noch  mehrere  andere  zulässt,  sowohl  in  den  Reihen  der  Klanggeschlech- 
ter, als  in  denen  der  Systemunterschiede?  Denn  es  ist  ihnen  nicht  mög- 
lich zu  sagen,  dass  diese  eine  Grösse  das  Diapason  vollständig,  jene  aber 
es  nicht  vollständig  theilt,   oder  dass  diese  in  geradzahlige ,  jene  in  un- 
geradzahlige Theile  es  zerlegt.     Ja  wenn  etwa  der  Ganzton  das  Diapa- 


i)  Ptolemäus  erinnert  an  die  4  Quinten-  und  3  Quartengattungen,  welche 
zusammen  7  Gattungen  ausmachen  ;  da  nun  die  Octave  stets  aus  einer  Quinten- 
und  Quartengattung  zusammengesetzt  ist,  so  müssen  nothwendig  sieben  Octa- 
vengattungen  herauskommen. 

2)  Er  sagt,  man  muss  die  bestehende  Anzahl  der  Gattungen  festhalten,  weil 
diese  allein  harmonische  Verhältnisse  bilden;  dabei  schleudert  er  seine  Satyre 
gegen  die  Aristoxener,  welche  von  den  harmonischen  Verhältnissen  nichts  ver- 
stehen, indem  sie  den  Ganzton,  so  zu  sagen,  mitten  entzwei  hacken  und  dann 
ihre  Diapasoneintheilun^  in  6  Ganztöne  oder  \$  Halbtöne  oder  4  8  Dritteltöne 
oder  24  Vierteltöne  vornehmen. 
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rcaaiv  ev  apfxovia  TouTotouTou'/aTaXa^ßavofisvoo)  {Ar/rETOüToviaCac  (<pips 
shtsiv)  ctvat  Traaac  Tac  OTze^oyac,  r±  iraXiv  7)[UToviaiac  tj  öisaiaiac  *  dcp 
a>v  ü7TOTLds{jL£va)v  xat  tov  dpifyxov  optCovtai  twv  tovojv  xaxa  to  tu>v  ttoi- 
oovtcov  otd  Traaaiv  irX9ji)oc.  Ti  *(dp  [xaXAov  T7]Aixa6rac  dv  airrdc  irotoTev, 
tou  auficptovou  (xax  aoTooc)  xat  Tatrrac  xdx£ivac  xat  TtXeiouc  dXXac 
£tciÖ£^o|x£Vou  xdv  Tale  tü>v  y£vu>v  xdv   toic  tu>v   QiaaTaa£(ov  Tafeatv ; 

OuÖ£  Y^p  IvSOTlV  aUTOlC  \£^ZIV,   OTl  TOUTO  [A£V  TO   fjiy^OC  01717] pTiajiivuJC 

ötaip£i  to  oia  Traaaiv,  £X£ivo  os  ooxaTrr^pTiajjivüK,  tj  tooto  »jlsv  dpTtoic 
£t  Tuyjoi  [x£piojjLo!c,  exsivo  os  £v  TT£pioaoIc  *  dXA'  £av  6  tovoc  £tc  §£  oiaip^j 
to  oia  Traaaiv  xai  to  7J{jlltoviov  £ic  ocuO£xa  xai  to  tou  tovoo  xpixov  eic, 
oxTtwxaiÖ£xa  xai  to  xixapxov  £tc  sixooi  xat  xioaapa ,  xat  ootoj  toutojv 
ooöiv  av£irata^yjTov  syei  xVjv  öiacpopdv.  Tivac  oov  (swcoi  xic)  oiopiaxiov 
Tuiv  £TTTa  xovtov  07rspo)(dc ;  eirsl  [X7]T£  sie  £7TTa  i'aooc  Xoyooc  öiatp£ixai 
to  8ta  iraatov  ,  [xtt£  dviaiov  ovtwv  irpo^£tpov  £oti  to  uotooe  aoTa>v  oiro- 
TtQsafrai  7Tpocrx£i.  Tooc  ot:o  tu>v  irpcoTcuv  oo}xcp(üvid)v  x«t'  srcaxoAoo— 
Ö7]atv  £op7j[iivooc  prjxeov,  toot'  soxt,  xooe  TrepiAsntopivoos  Ix  xvjc  xob 
öid  T£aoapa>v  ivxoc  xob  öid  iraawv  ecp'  ixdxspa  7rapao^o£u>c  xyjc  aux9jc 
oilorj?  ttjc  Ttov  Sia  tc£vt£  Tcpoc  xdvavxta  aoviaxajjivvjc  *  ot£  ydp  TO)  8ta 
T£oaapwv  xivoc  (3apoT£p>oc  cpfroyyoc  to>  oia  tt£VT£  tou  ojiocpujvoo  auTto 
xaTa  to  ßapi>T£pov  -yivzxai  6£üT£poc  xat  o  tu>  oia  T£aadpa>v  tivoc  o£u- 
T£poc  Ttp  8ia  tc£vt£  Tob  ojxocpojvoo  aoTto  xatd  to  6^üT£pov  yiV£Tai  ßa- 
poT£poc.  AvayxaTov  0£  iaTiv  oux  £VTab{>a  {jtovov  akka  xat  TravTa^YJ 
7ipoTjY£Tadai  xat  irpoÜTTOTii)£ai>ai  tol  ojjtocpajva  Tuiv  oojxcpcovtov ,  Ta  0£ 
aojxcptova  tüjv  ijAjxsXtov,  ü>ct£  xat  Ttov  Tovtov  too?  aujxcpoivooc  hei  Aajxßd- 

VEO^ai  TCpÄTOV,  £lTa  TOOC  8ld  T7jC  OTTEpO^C  TOOTCOV  £UpiaXO|J.£VOÜC,  OTCOtOt 
TIV£?  01V  («aiV  *  (Ü^  OÜ)(  OOTtO  TTj?  £t?  TOOC  £Cp'  £^C  TOVOOC  [l£Taßda£U)C 
TTpOCCpOpOV  TTOlOOaYjC  TTjV  [X£TaßoXTjV   ci>C  TTjC  £tC  TOOC  Täte  TTptOTatC  Oia<p£- 

povTac  ooptcptoviatc. 
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son  in  6  und  der  Halbton  es  in  \  %  [gleiche  Theile]  zerlegte  und  der  dritte 
Theil  des  Ganztones  in  18  und  der  vierte  Theil  in  24,  auch  dann  hat 
keines  von  diesen  Dingen  den  Unterschied  als  einen  wahrnehmbaren. 
Welche  Ueberschüsse  [Differenzen]  sind  denn  also,  mochte  Jemand  ein- 
werfen, von  den  sieben  Tonarten  festzusetzen?  Lasst  sich  doch  das  Dia- 
pason weder  in  sieben  gleiche  Verhältnisse  theilen,  noch  auch  liegt  es, 
da  sie  ungleich  sind,  schlechthin  auf  der  Hand ,  in  welcher  Beschaffen- 
heit dieselben  zu  Grunde  gelegt  werden  müssen.  Es  sind  noch  die 
von  den  ersten  Consonanzen  [Diapente  und  Diatessaron]  folgemässig 
gefundenen  Verhältnisse  zu  nennen,  d.  h.  die,  welche  aus  der  Vermeh- 
rung von  Diatessaron  innerhalb  des  Diapason  nach  beiden  Seiten  hin 
übrig  bleiben ,  indem  diese  Vermehrung  dieselbe  ist  wie  die  nach  der 
entgegengesetzten  Seite  aufgestellte  Vermehrung  von  Diapente.  Denn 
ein  Klang,  der  um  Diatessaron  tiefer  ist  als  ein  anderer ,  wird  um  Dia- 
pente hoher  sein  als  der  dem  letzteren  nach  der  Tiefe  zu  homophone 
[um  Diapason  entfernte]  Klang.  Es  ist  aber  nothwendig,  nicht  bloss 
hier,  sondern  auch  im  Allgemeinen,  dass  das  Homophone  vorangehe  und 
vorher  aufgestellt  werde  vor  dem  Symphonischen  ,  das  Symphonische 
aber  vor  dem  Melodischen,  so  dass  auch  von  den  Tonarten  die  sympho- 
nischen zuerst  genommen  werden  müssen ,  darauf  diejenigen ,  welche 
durch  den  Ueberschuss  derselben  gefunden  werden ,  von  welcher  Be- 
schaffenheit sie  eben  sind ;  da  der  Uebergang  zu  den  der  Reihe  nach 
folgenden  Tonarten  keine  so  glückliche  Modulation  bewirkt ,  als  zu  den 
Tonarten ,  welche  durch  die  ersten  Consonanzen  von  einander  unter- 
schieden sind1). 

Höhe 


Tiefe 


1)  Der  langen  Rede  kurzer  Sinn  ist  einfach  :  Zwei  Quarten  abwärts  geführt, 
ergeben  denselben  Klang,  wie  zwei  Quinten  aufwärts,  z.  B.  a-e-H  oder  A-e-h, 
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Capitel  10. 

Wie    auf  vernünftige  Weise   die   Unterschiede    der  Ton- 
arten genommen  werden  dürften. 

Es  scheinen  aber  Diejenigen,  welche  bis  zu  acht  Tonarten  fortge- 
schritten sind,  wegen  dereinen,  welche  zu  den  sieben  überflüssig  hinzu- 
gezählt wird,  auf  die  ihnen  selbst  eigenthümlichen  Differenzen  in  irgend- 
welcher Weise  verfallen  zu  sein  ,  nicht  jedoch  mit  Rücksicht  auf  die 
nothwendige  Betrachtung.  Denn  sie  haben  einfach  die  drei  ältesten  [Ton- 
arten] zu  Grunde  gelegt,  nämlich  die  dorische,  phrygische  und  lydische, 
sogenannt  nach  dem  Namen  derjenigen  Völker,  von  welchen  sie  ur- 
sprünglich herrühren  —  oder  wie  Jemand  auf  andere  Weise  die  Ursache 
der  Benennung  begründen  will1)  —  und  zwar  als  solche,  welche  sich 
von  einander  um  den  Ganzton  unterscheiden  ;  und  deswegen  nennen 
sie  dieselben  »isotone«  [d.  h.  um  einen  Ganzton  in  gleicher  Weise  un- 
terschiedene]. Von  diesen  aus  bilden  sie  eine  erste  consonirende  Ver- 
änderung, nämlich  von  de,r  tiefsten  der  drei  [Tonarten]  ,  von  der  dori- 
schen, die  Veränderung  um  Diatessaron  nach  der  Höhe  zu,  und  sie  haben 
diese  Tonart  als  »  mixolydische «  bezeichnet  wegen  der  Nähe  zur  lydi- 
schen,  weil  sie  den  Ueberschuss  zu  letzterer  nicht  mehr  als  vollständigen 
Ganzton  bildet ,  sondern  in  Rücksicht  auf  den  Theil  des  Diatessaron, 
welcher  nach  dem  von  der  dorischen  zur  lydischen  Tonart  bestehenden 
Ditonus  übrig  bleibt.  Sodann  weil  unterhalb  dieser  [der  mixolydischen 
Tonart]  um  Diatessaron  die  dorische  lag ,  so  nannten  sie  —  um  auch 
den  übrigen  Tonarten  die  um  Diatessaron  tieferen  hinzuzufügen  —  die 
unter  der  lydischen  [um  Diatessaron]  entstehende  Tonart  die  » hypoly- 
dische«,  die  unter  der  phrygischen  die  »hypophrygische«,  die  unter  der 
dorischen  die  »hypodorische«.  Die  Tonart ,  welche  zu  letzterer  um 
Diapason  nach  der  Hohe  zu  entsteht,  welche  also  mit  ihr  ein  und  dieselbe 
ist,  nannten  sie  die  »hypermixolydische«,  von  dem  Umstände  ausgehend, 
dass  sie  gleichsam  oberhalb  der  mixolydischen  genommen  wurde,  indem 
sie  das  Wort  i>7ro  [d.  h.  unterhalb]  gebrauchten  in  Rücksicht  auf  den 


und  umgekehrt:  zwei  Quinten  abwärts  denselben ,  wie  zwei  Quarten  aufwärts, 
a-d-G  oder  A-d-g,  h  homophon  von  H  und  g  homophon  von  G.  Nach  diesen 
Intervallen  sind  die  Tonarten  der  Reihe  nach  zu  nehmen ,  was  er  später  ent- 
wickelt. 

4)  Man  denke  hieran  die  Benennung  des  Heraclid  Dorisch,  Aeolisch,  lastisch. 
Boetius.  20 
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t  . 
IIa)?  a  v  o-ftu)?  XaptßavoiVTo  xwv  tovcdv  a  i  uirspo^ai. 

'Eotxaai  8s  ot  [xs^pt  T(**v  0XT(*>  tovcdv  TtposXOovTEc  (8ia  tov  Iva 
tov  irEpiaauk  toTc  eirxa  aovapiO}xoo}A£Vov)  Tale  (iev  oixstai?  aoT&v  uirsp- 
oj(aIc  ottu^oov  imireoeiv,  oo  [xsvtoi  xaxax^v  osooaav  EiußoXTjv.  cAttXü>c  yap 
too?  Tpst?  too?  ap^atoTaxoo?,  xaXoo|isvooc  8s  Atopiov  xal  Opo*pov  xal 
Ao8iov  (uapa  Tac  acp'  a>v  7]p£avT0  sfrvaSv  ovojxaata?  ^  ottox;  ti?  ST£pa>c 
atTioXo^sTv  ßooXsxai),  xovcp  SiacpipovTa?  aXX^XaiV  otuo^sjjlsvoi  xal  8ta 

TOOTO  taOTOVOÜC  aOTOO?  0V0[ia£0VT£?,   OLTTO  TOOTCOV  TCOtOOat   ITpWTYjV    jxsxa- 

ßoXrjV  ao[icpa)vov,  dtTto  too  ßapoxaxoo  tü>v  xpiaiv  xal  Awpt'oo  ttjv  stu  to 
o£o  oia  teaaapwv,  Trpo^aYopeoaavts?  tootov  tov  tovov  Mi£oXo8iov  ix 
tyj?  7rp6?  xov  Ao8iov  eYYOTTjTo^j  otl  uryjxsTi  Toviaiav  oXyjv  irpoc  aoTov 
ettoiei  tt^v  oirspo^TJv  aXXa  xam  to  TreptXeiirofxsvov  too  8ta  Tsaoapcjov 
jxspo«;  {xsTa  to  airo  too  Awptoo  Iici  tov  AoSiov  Sitovov.  Eira  ejtsiSyj- 
7rsp  otto  tootov  oov  8ia  Tsaaapwv  xeiu-evo?  o  Acopto?,,  Iva  xai  toI?  Xoi- 
irol?  oiroßaXwai  too?  oia  T£aaapa>v  ßapoTEpooc,  tov  jjlev  otto  tov  Ao8tov 
£ao[xsvov  cTiroXo8iov  tovofxaaav ,  tov  8s  otco   tov  ^poytov  c  YirocppoYiov, 

TOV   0£   07T0  TOV    AüJplOV   '  YlToScopiOV  '     (1)    TOVtp    TOV    SlOt    TTaOttiv    £o6[X£VOV 

£7rl  to  o£o,  tov  aoTov  oVTa,  TrpocYjYopEooav  c  Y7tEp|±t£oXooiov  airo  too  aojx- 

ßep7]X0T0?  Ü)C  OTT£p  TOV  Ml£oXo8lOV  £lX7]{XJX£V0V,  T(j>  JXEV  OTTO  XaTa^piTj- 
Oa{X£V0t  TTpOC  TYjV   6711  TO   ßapOT£pOV  Iv8si£lV,   T(j>  §£  U7T£p  TTpOC  TTJV   6TU  TO 

o£oT£pov.      Kai  ytvsTai  xaTa  t^v  Ttov  TTptoTO)V  dxoXoo&tav    TiroStopioo 

JXEV  TTGtXlV  TipOC  ^IVocppO^tOV  07TSpO)(Yj  TOVO?,  Xal  0(XOl«>?  TTiocppo^too 
7rpo;c  YttoXoSiov ,  TOOTOO  0£  TTpoc  TOV  Aojptov  7]  TOO  X£tjxjxaToc,  o  Os- 
Xooat  ttoisIv  TjfiiToviov.  Oo  8si  0£,  u>c  £cpajx£V,  airo  Tuiv  ifijxEXaiv  Xa|x- 
ßav£o&at  Ta  oojxcptüva,  ToovavTiov  8e  airo  tooto>v  £X£Tva,  8ioti  Ta  aojx- 
cpa)va  xal  EiXirjuroTEpa  sart  xal  xopia>T£pa  irpo?  te  Ta  aXXa  TcaVra  xal 
irpo;  xa?  {XETaßoXa;.     Oir£p  av  yivoiTO  xaTa  tov  irpo^rxovTa  tpoirov,  el 

O^OTEpOV    TOVOV     TTpO^EVTEC    J)C     TOV    a,     Xa[3oi[l£V  7Tptt)T0V  TOV     TOOTÜ)    8l(X 

T£aoapü)v  Eirl  to  ßapoTEpov  ax;  tov  ß,  Tal  tov  eti  tootoo  tä  8ta  Tsooa- 
pajv  ßapoTEpov   Ivto?  y£  T0^  ^l(^  iraoÄv  sXsoaojxsvov    ü>c  tov  y  *  £^Ta 

iTTElS^TTEp    0  TOOTCO  8ta  TEOaapWV  IttI    TO    ßapOTEpOV    OTTEpTClTTTEl    TOO    8ia 

Tcaouiv,  tov  taoSovajxoovTa  aoT(p,  toot'  eoti  tov  6$OTEpov  too  y  t$  ^ta 
7IEVTE,  XaßoVTE?  (1)?  TOV  8 ,  7raXiv  ao  TOV  TOOTOO  ßapoTEpov  Tip  8ia  Tsa- 
oapaiv  OsiTjjxsv  <d<;  tov  e  *  xal  sti  (xvtI  |xev  too  ßapoTSpoo  to)  8ia  Tea- 
aap«iv  too  e  (8ta  to  xal  tootov  oirepsxTriirrEtv  too  8ta  Tcaotov)  iromjaai- 

{JLEV  O^OTEpOV  TOO  £    T(p  8ta  7TEVTE,  TOV   C  '     TOOTOO    8s    TiaXtV    TOV     ßapOTE" 
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Hinweis  zum  Tieferen,  das  Wort  uirsp  [d.  h.  oberhalb]  aber  in  Rück- 
sicht auf  den  Hinweis  zum  Höheren.  Es  entsteht  —  consequent  mit  den 
ersten  Tonarten  *)  —  von  der  hypodorischen  zur  hypophrygischen  ein 
Ganzton-Ueberschuss  und  auf  gleiche  Weise  von  der  hypophrygischen 
zur  hypolydischen ;  von  dieser  aber  zur  dorischen  der  Ueberschuss  des 
Leimma,  welches  sie  zum  Hemitonium  [Halbton]  2)  machen  wollen.  Es 
ist  aber  nicht  nöthig,  wie  wir  sagten  ,  von  dem  Melodischen  das  Conso- 
nirende  abzunehmen ,  sondern  im  Gegentheil  jenes  von  diesem ;  des- 
wegen weil  das  Consonirende  sowohl  das  leichter  Fassliche ,  als  das 
Hauptsachlichere  ist  in  Bezug  auf  alles  Andere,  ebensowie  auf  die  Ver- 
änderungen. Dies  dürfte  geschehen  bezüglich  des  hierher  gehörenden 
Tropos,  wenn  wir  nach  Annahme  einer  höheren  Tonart ,  etwa  der  von 
a  [der  mixolydischen  Tonart  =  g],  als  erste  diejenige  nehmen,  welche 
von  derselben  um  Diatessaron  tiefer  ist,  z.  B.  die  von  ß  [die  dorische 
=  d],  und  noch  eine  um  Diatessaron  tiefere  als  diese,  die  innerhalb  des 
Diapason  hervortreten  wird,  z.  B.  die  von  y  [die  hypodorische  =  A]. 
Ferner  weil  die  Tonart,  welche  um  Diatessaron  tiefer  ist  als  letztere,  über  das 
Diapason  hinausgeht,  so  nehmen  wir  die  mit  ihr  gleichbedeutende,  d.  h.  die 
um  Diapente  höhere  als  'y  ,  nämlich  die  von  8  [die  phrygische  =  e] . 
Wiederum  stellen  wir  die  um  Diatessaron  tiefere  als  letztere  auf,  näm- 
die  von  e  [die  hypophrygische  =  H] ,  und  noch  dazu  —  anstatt  der  um 
Diatessaron  tieferen  als  £ ,  weil  auch  dies  über  das  Diapason  hinaus- 
schreitet,—  die  um  Diapente  höhere  als  £  (H),  nämlich  die  von  C  [die  ly- 
dische  =  fis] .  Hinwiederum  setzen  wir  die  um  Diatessaron  tiefere  als 
letztere,  nämlich  die  von  7]  [die  hypolydische  =  eis] .  Nachdem  nun 
diese  so  genommen  worden  sind ,  so  wird  deshalb  wegen  der  stetigen 
Verringerung  um  Diatessaron  nach  der  Tiefe  zu ,  was,  wie  wir  sagten, 
ein  und  dasselbe  ist  mit  der  Vermehrung  um  Diapente  nach  der  Hohe 
zu,  durchaus  folgen,  dass  die  Unterschiede  von  ye  [A-H]  von  7]£  [cis-H] 
und  von  ß8  [d-e]  als  Ganzton-Unterschiede  aufgestellt  worden  sind,  die 
von  7jß  [cis-d]  und  von  Ca  [fis-g]  aber  als  solche ,  die  das  sogenannte 
Leimma  enthalten.      Denn  da  die  Tonart  6   [e]   um   Diatessaron   höher 


1)  Die  eisten  Tonarten,  wie  sie  auch  bei  Plato  und  Aristoteles  vorkommen, 
sind  Dorisch,  Phrygisch ,  Lydisch  ,  Mixolydisch  von  d,  e,  fis,  g  aus  gebildet; 
consequent  in  Bezug  auf  diese  Folge  entsteht  Hypodorisch,  Hypoplirygisch, 
Hypolydisch  bis  zu  Dorisch :  A,  H,  eis,  d. 

2)  Die  späteren  Aristoxener  wollten  das  Leimma  als  gerade  Hälfte  des 
Ganztones  annehmen,  was  aber  nach  den  Pythagoreern  irrig  ist,  welche  den 
Ganzton  in  Apotome  und  Leimma  zerlegen. 

20* 
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pov  tu)  8ta  xsaaapoiv  Osrqjxsv,  xov  rt.  Tooxtov  yap  ooxu)?  stXYjjxjxe— 
vu)V,  aurodsv  airo  jxsv  xtj?  xob  8ta  T£aaapa)V ,  Tcpcoxoo  aou/puivoo  ,  aov- 
e^ouc  sin  xo  ßapo  xaOatpsasa)?,  yjxi?  saxtv,  a>?  scpa|xsv ,  yj  aoxT]  xyj  8ta 
tcsvxs  7ipoc  to  6£o  TtapaolJYJast,  ?:avxo>?  siraxoAoofrrjast ,  xo  xa?  jiev  xuiv 
^£  xat  xuiv  tj£  xat  xa>v  ß8  xat  xa>v  8C  oTiEpo^a?  xovtata?  aovtaxaafrat, 
xa?  ös  xaiv  7]ß  xat  Ca  xoo  xaXoouivoo  A£t|xjJtaxo?  7T£pt£xxtxa?.  'Eirstö^ 
yap  o  6  xovo?  xou  [asv  £  xtp  8ta  X£aaapwv  o£ox£po?  wroxEtxat,  xoo  8s   *y 

X(j>  8ia  7TSVXS,  XOVO?  SOXat  7)  Xtt>V  ^£    07TSpO)(Y}.         0[AOlÜ)?  S1TSIÖ7]  o    C   xoo 

jxsv  7)  xtp  8ta  xsaaapwv  laxtv  6£ox£po? ,  xoo  hk  £  x<o  8ta  it£vx£  ,  xovo? 
loxat  xai  t\  xtov  £tj  uirspo^.      IlaAiv  sirei  o  y  8ix6vtp   ßapox£po?    iaxt 

XOO     7],    XOO   Ö£    ß    Xü>     8l£    X£OOapOJV,      7]     Xü)V     ßv)    07C£pOY^    7r£pt£^£t     xo 

A£t|X{xa.  Aowrov  oe,  sirst87]Trsp  oia  xsaaapwv  siaiv  oT  x£  ßy  xat  ot  he 
xai  ot  Cg  xat  ot  aß ,  a>?X£  xrjv  jiiv  xu>v  £y  07T£po^v  tarjv  aovtaxaaOat 
X7j  xa>v  8ß ,  xtjV  8e  x(ov  £7j  X7j  xuiv  CS ,  XTjV  8e  xtov  ßrj  xij  xu>v  aC  *  xo- 
vtata |X£V  laxat  xat  sxaxspa  xa>v  ß8  xat  C8,  xoo  8s  A£t|X[iaxo?  yj  xu>v  aC. 
Kav  XaßwfASV  8s  xtva  xa>  y  8ta  uaccov  r  x(j>  a,  xovtatav  OYjXovoxt  xat 
outu>?§;£si  xyjv  7rpo?xov  £/ojx£Vov  oir£po^TjV  ,  8ta  xo  xoo?  ay  8t?  8ta  x£a- 
aaptov  iroioovxai;  xtj)  xovü)  Xsiitsiv  xoo  8ta  iraauw.  Kat  loxtv  o  jxev  a 
xaxa  xov  Mt^oXoStov,  o  hk  C  xaxa  xov  Ao8tov,  o  8e  8  xaxa  xov  (Dpo-ytov, 
o  8s  ß  xaxa  xov  Acopiov,  o  8e  yj  xaxa  xov  l  YttoäuSiov  ,  o  oh  xaxa  xov 
c  Tirocppo-ftov,  o  8e  y  xaxa  xov  KVoSaipiov,  «)cx£  supsOrjosa^ai  xai  Aoyü) 
xa«;  birtocoov  Tcapa8s8ou-£va(;  aoxu>v  oTrspo^a?. 


'  l'irsp^i^oXuöioc 

xovoc 
a Mt^oXoSioc 

C  ; A0810? 

XOVO? 

8 (Dpo^toc 

XOVO? 

ß Atopto? 

t] ITTOAOÖIO? 

XOVO? 

£ '  YTTOCppOYlO? 

XOVO? 

Y   c  YiToSaipto? 

ßapu 
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liegt  als  die  von  s  [H]  und  um  Diapente  hoher  als  die  von  y  [A]  ,  so 
wird  ein  Ganzton  der  Unterschied  der  Tonarten  ys  [A-H]  sein.  Ebenso 
da  die  Tonart  C  [fis]  um  Diatessaron  höher  ist  als  die  von  7)  [eis]  und 
um  Diapente  hoher  als  die  von  s  [H]  ,  so  wird  ein  Ganzton  der  Unter- 
schied der  Tonarten  srj  [H-cis]  sein.  Ferner  da  die  Tonart  y  [A]  um 
den  Ditonus  tiefer  ist  als  die  von  tj  [eis]  und  um  Diatessaron  tiefer  als 
die  von  ß  [d]  ,  so  wird  der  Unterschied  der  Tonarten  ßrj  [d-cis]  das 
Leimma  enthalten.  Endlich,  da  die  Tonarten  ßy  [d-A],  8s  [e-H]  ,  Ct] 
[fis-cis]  und  aß  [g-d]  Diatessaron  bilden,  so  dass  sie  den  Unterschied  von 
ey  [H-A]  als  gleich  hinstellen  mit  dem  von  8ß  [e-d] ,  den  von  syj  [H-cis] 
als  gleich  mit  dem  von  C8  [fis-e],  den  von  ß*rj  [d-cis]  als  gleich  mit  aC 
[g-fis],  so  wird  jeder  der  beiden  Unterschiede  ß8  [d-e]  und  £8  [fis-e] 
ein  Ganzton-Unterschied  ,  der  von  aC,  [g-fis]  ein  Leimma  -  Unterschied 
sein.  Und  wenn  wir  eine  Tonart  zu  y  [A]  im  Diapason  nehmen  woll- 
ten ,  oder  zu  a  [g] ,  auch  dann  wird  sie  die  Differenz  zu  der  erhaltenen 
Tonart  ganztonweise  haben,  deswegen,  weil  ay  [g-A],  Doppeldiatessaron 
ausmachend,  um  den  Ganzton  vom  Diapason  zurückbleiben.  Es  bezieht 
sich  die  Tonart  von  a  [g]  auf  die  mixolydische ,  die  von  C  [fis]  auf  die 
lydische,  die  von  8  [e]  auf  die  phrygische ,  die  von  ß  [d]  auf  die  do- 
rische, die  von  tj  [eis]  auf  die  hypolydische,  die  von  s  [H]  auf  die  hypo- 
phrygische ,  die  von  y  [A]  auf  die  hypodorische ;  so  dass  auch  durch 
die  Berechnung  [der  harmonischen  Verhältnisse]  die  allenthalben  über- 
lieferten Differenzen  derselben  gefunden  werden. 


Höhe 


Hypermixolydisch 


Ganzton 
a  =    g Mixolydisch 

Leimma 
C  =  fis   Lydisch 

Ganzton 
8  =    e Phrygisch 

Ganzton 
ß  =    d .    Dorisch 

Leimma 
yj  =  eis Hypolydisch 

Ganzton 
e  —    H Hypophrygisch 

Ganzton 

y  =     A Hypodorisch 

Tiefe  i) 


1)  Die  sieben  Transpositionsscalen  sind  also  die  auf  der  Tabelle  zu  Seite 
142  angegebenen  mit  Auslassung  des  Tetrachord  synemmenon,  also: 
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ia  . 
'Oxi  ou  8sT  xaf}'   Tj  {iiToviov  7rapaui;siv  tou?  tovou?. 

A?]XoV   8s,   OTl  Xal  XOUXÜ)V   [ISV    UirOXsfrsi|XSVü)V    7j[XtV  XÜ)V    XOV(DV   XTjC 

xai)'  sxaoxov  xtj  8uva|xsi  p-£a7jc  1810c  HS  yivsxai  xou  8ia  naaaiv  cpfrof- 
yoc  8ia  xo  taapifr[xov  auxwv  xe  xat  xuiv  stSwv.  'ExXa}ißavo}iivoo  yap 
xou  8ia  Tiaoaiv  xaxa  xouc  jxsxalju  ttwc  xou  xsXstou  aoax7jjj,axoc  xoirooc^ 
xouV  Ion  xou?  oltco  xtj?  x^  frsasi  xaiv  fisawv  UTiaxrj?  sVi  xfjV  vyjxyjv  8is- 
Csuyfiivwv  (svsxa  xou  xyjv  cpwvvjv  Sfx<piXo)((upu>c  avaaxpscpsafrai  xat  xaxa- 
yivsafraiTrspl  xac  uiaac  [jtaXiaxa  }i.sXq>8tac,  oXtyaxic  sirt  xac  axpac  sxßai- 
vouoav  8ta  xo  x9jc  irapa  xo  jxexpiov  )(aXaasü>c  tj  xaxaaxaaswc  siuttovov 
xal  ßsßiaafiivov)  *  yj  jj-sv  xou  Md*oXo8tou  [xeo7j  xaxa  xtjv  8uvau<iv  scpap- 
|i6Csxai  xip  xotto)  x9jc  irapavYjXYjc  xdiv  SisCsoyfiivwv,  iv  o  xovo?  xo  updi- 
xov  sl8oc  sv  xtp  7rpoxei|x£V(p  ttoitjctj  xou  8ta  Traotuv  *  yj  8s  xou  AuStou  x(j> 
xoTiq)  x9jc  xptVrjc  StsCsu^fisvaiv  xaxa  xo  Ssoxspov  si8oc.  *  7j  8s  xou  Opu- 
Ytou  x(j)  xott(|)  x9jc  TcapafxsoTjC  xaxa  xo  xpixov  sT8oc  *  73  8s  xou  Aa>pioo 
xtj)  xoTTip  x?jc  [asotjc  Troiouaa  xo  xsxapxov  xai  [xsaov  st8oc  xou  SiaTraaaiv  * 
73  8s xou c YttoXuSiou  xtp  xoiKp  xrjc  Xty^avou  xü>v  jxsawv  xaxa  xo  tts}xttxov 
si8oc  *  73  8s  xou  T7ro(ppuYtou  xu>  xo7i(p  x9jc  irapuTcaxYjc  xu>v  {j-saoov  xaxa 
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Capitel  1 1 . 

Beweis,  dass  es  nicht  nöthig  ist,   die  Tonarten  mit  Hülfe 
des  Halbtons  zu  vermehren. 

Es  ist  aber  offenbar ,  dass  auch  bei  diesen  von  uns  zu  Grunde  ge- 
legten Tonarten  ein  der  dynamischen  Mese  in  einer  jeden  Tonart  eigen- 
thümlicher  [charakteristischer]  Klang  des  Diapason  entsteht  wegen  der 
Gleichzahl  ihrer  selbst  [der  Tonarten]  sowohl  als  auch  der  Gattungen 
[des  Diapason]1).  Denn  wenn  das  Diapason  mit  Berücksichtigung  der 
Plätze  mitten  im  vollkommenen  System  herausgenommen  wird,  d.h.  der- 
jenigen Plätze  von  der  thetischen  Hypate  meson  bis  zu  Nete  diezeugme- 
non  —  deswegen  weil  die  Stimme  sich  gern  herumbewegt  und  aufhält 
gerade  in  der  Gegend  der  mittleren  Melodien,  selten  bis  zu  den  äusser- 
sten  Klanggrenzen  herausschreitet,  da  die  Senkung  und  Erhebung  wider 
das  rechte  Mass  beschwerlich  und  gewaltsam  ist  — ,  dann  stimmt  die 
dynamische  Mese  des  mixolydischen  Tonsystems  überein  mit  dem  Platze 
der  Paranete  diezeugmenon,  so  dass  der  Ganzton  die  erste  Gattung  des 
Diapason  in  dem  vorliegenden  [System]  bilden  wird.  Ferner  fällt  die 
dynamische  Mese  des  lydischen  zusammen  mit  dem  Platze  der  Trite  die- 
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-I)  Hier  geht  nun  Ptolemäus  zu  seiner  eigensten  Theorie  über,  indem  er  die 
Octavengattungssysteme  entwickelt.  Er  meint:  die  Transpositionsscalen  sind 
von  uns  zu  Grund«  gelegt;  in  einer  jeden  giebt  es  einen  charakteristischen 
Klang,  nämlich  die  dynamische  Mese.  Da  es  sieben  Transpositionsscalen ,  so 
sind  sieben  dynamische  Mesen  vorhanden;  diese  müssen  aber  auch  da  sein, 
weil  es  in  jeder  Transpositionsscala  sieben  Octavengattungssysteme  gicbl,  deren 
mittleres  Diapason  das  von  der  thetischen  Hypate  meson  bis  zur  thetischen 
Nete  diezeugmenon  ist.  Haben  wir  nun  die  erste  Gattung  des  Diapason  in  einer 
vorliegenden  Transpositionsscala,  z.  B.  in  der  hypodorischen,  so  ist  H  bis  h  die 
erste  Gattung  des  Diapason,  welches  die  Alten  mixolydisch  nannten;  das 
mixolydische  Tonsystem  in  der  hypodorischen  Tonart  (Transpo- 
sitionsscala; ist  also: 
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zeugmenon  in  Bezug  auf  die  zweite  Gattung  ;  die  des  phrygischen  Ton- 
systems mit  dem  Platze  der  Paramese  bezüglich  der  dritten  Gattung ;  die  des 
dorischen  mit  dem  Platze  der  Mese ,  welche  die  vierte  und  mittlere  Gat- 
tung des  Diapason  bildet;  die  des  hypolydischen  mit  dem  Platze  der 
Lichanos  meson  hinsichtlich  der  fünften  Gattung;  die  des  hypophrygi- 
schen  mit  dem  Platze  der  Parhypate  meson  bezüglich  der  sechsten  Gat- 
tung ;  die  des  hypodorischen  mit  dem  Platze  der  Hypate  meson  in  Rück- 
sicht auf  die  siebente  Gattung. 


Hypodorische  Tonart. 
I.  Mixolydisches  Tonsystem. 


Stellungen 


Bedeutungen 


Klänge 


Nete  hyperbolaeon 

=  Nete  diezeugmenon 
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Paranete  hyperbolaeon 
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=  Nete  hyperbolaeon  oder  Proslambano- 
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=  Paranete  hyperbolaeon 
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G 
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=  Trite  hyperbolaeon 
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in  welchem  ersichtlicherweise  die  dynamische  Mese  =  a  mit  der  thetischen 
Paranete  diezeugmenon  gleichklingend  ist  und  der  diazeuktische  Ganzton  a-h 
oder  A-H,  nach  dessen  Stellung  sich  die  Octavengattungen  richten,  als  Veran- 
lassung zur  Bildung  der  ersten  Octavengattung  erscheint. 

Das  lydischeTonsystem  innerhalb  der  hypodorischen  Transpositions- 
scala  ist 
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II.  Lydisches  Tonsystem. 


Stellungen 


Bedeutungen 


Klänge 


Nete  hyperbolaeon  =  Trite  hyperbolaeon 

Paranete  hyperbolaeon    =  Nete  diezeugmenon 
Trite  hyperbolaeon  =  Paranete  diezeugmenon 

Nete  diezeugmenon         =  Trite  diezeugmenon 
Paranete  diezeugmenon  =  Paramese 


Trite  diezeugmenon 

Paramese 

Mese 

Lichanos  meson 

Parhypate  meson 

Hypate  meson 

Lichanos  hypaton 

Parhypate  hypaton 
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=  Mese 

=  Lichanos  meson  =   g 

=  Parhypate  meson  =   f 

=  Hypate  meson  =   e 

=  Lichanos  hypaton  =   d 

=  Parhypate  hypaton  =   c 

=  Hypate  hypaton  =  H 

=  Nete  hyperbolaeon  oder  Proslambano- 

menos  =  A 

==  Paranete  hyperbolaeon  =   G 

=  Trite  hyperbolaeon  =   F 

wo  die  dynamische  Mese  gleichklingend  ist  mit  derthetischen  Trite  diezeugme- 
non, und  es  folgen  dann  das  phrygische ,  dorische ,  hypolydische ,  hypophry- 
gische,  hypodorische. 

III.  Phrygisches  Tonsystem. 


Hypate  hypaton 
Proslambanomenos 


Stellungen 


Bedeutungen 


j  Klänge 


Nete  hyperbolaeon  = 

Paranete  hyperbolaeon  = 

Trite  hyperbolaeon  = 

Nete  diezeugmenon  = 
Paranete  diezeugmenon  = 

Trite  diezeugmenon  = 

Paramese  = 
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Lichanos  meson  = 

Parhypate  meson  = 

Hypate  meson  = 

Lichanos  hypaton  = 

Parhypate  hypaton  = 

Hypate  hypaton  = 

Proslambanomenos  = 


Paranete  hyperbolaeon 
Trite  hyperbolaeon 
Nete  diezeugmenon 
Paranete  diezeugmenon 
Trite  diezeugmenon 
Paramese 
Mese 

Lichanos  meson 
Parhypate  meson 
Hypate  meson 
Lichanos  hypaton 
Parhypate  hypaton 
Hypate  hypaton 

Nete  hyperbolaeon  oder  Proslambano- 
menos 
Paranete  hyperbolaeon 
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Dynam.  Mese,  Mixolydisch 
Dynam.  Mese,  Lydisch 
Dynam,  Mese,  Phrygisch 
Dynam.  Mese,  Dorisch 
Dynam.  Mese,  Hypolydisch 
Dynam.  Mese,  Hypophryg. 
Dynam.  Mese,  Hypodorisch 


Nete  hyperbolaeon 
Paranete  hyperbolaeon 
Trite  hyperbolaeon 
Nete  diezeugmenon 
Paranete  diezeugmenon 
Trite  diezeugmenon 
Paramese 
Mese 

Lichanos  meson 
Parhypate  meson 
Hypate  meson 
Lichanos  hypaton 
Parhypate  hypaton 
Hypate  hypaton 
Proslambanomenos . 


IV.  Dorisches  Tonsystem. 


Stellungen 


Bedeutungen 


Klänge 


Nete  hyperbolaeon 
Paranete  hyperbolaeon 
Trite  hyperbolaeon 
Nete  diezeugmenon 
Paranete  diezeugmenon 
Trite  diezeugmenon 
Paramese 
Mese 

Lichanos  meson 
Parhypate  meson 
Hypate  meson 
Lichanos  hypaton 
Parhypate  hypaton 
Hypate  hypaton 
Proslambanomenos 


Nete  hyperbolaeon 
Paranete  hyperbolaeon 
Trite  hyperbolaeon 
Nete  diezeugmenon 
Paranete  diezeugmenon 
Trite  diezeugmenon 
Paramese 
Mese 

Lichanos  meson 
Parhypate  meson 
Hypate  meson 
Lichanos  hypaton 
Parhypate  hypaton 
Hypate  hypaton 
Proslambanomenos 
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V.  Hypolydisches  Tonsystem. 


Stellungen  ii 


Bed  eutungen 


Klänge 


Nele  hyperbolaeon 

=  Hypate  hypaton 

=  11 

Pnranete  hyperbolaeon 

=  Nete  hyperbolaeon  oder  Proslambano- 

menos 

=  a 

Trite  hyperbolaeon 

.=  Paranete  hyperbolaeon 

=  g 

Nete  diezeugmenon 

=  Trite  hyperbolaeon 

==  f 

Paranete  diezeugmenon 

=  Nete  diezeugmenon 

=  e 

Trite  diezeugmenon 

=  Paranete  diezeugmenon 

=  d 

Paramese 

=  Trite  diezeugmenon 

==  c 

Mese 

=  Paramese 

=  h 

Lichanos  meson 

=  Mese 

=  a 

Parhypate  meson 

=  Lichanos  meson 

:      O 
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Hypate  meson 

=  Parhypate  meson 

=      f 

Lichanos  hypaton 

=  Hypate  meson 

=  e 

Parhypate  hypaton 

==  Lichanos  hypaton 

=  d 

Hypate  hypaton 

=  Parhypate  hypaton 

=  c 

Proslambanomenos 

=  Hypate  hypaton 

=  H 

VI.  Hypophrygisches  Tonsystem. 
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Klänge 
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Trite  hyperbolaeon  =  f 

Nete  diezeugmenon  =  e 

Paranete  diezeugmenon  =  d 

Trite  diezeugmenon  =  •  c 

Paramese  —  h 

Mese  =  a 

Lichanos  meson  =  g 

Parhypate  meson  =  f 

Hypate  meson  =  e 

Lichanos  hypaton  =  d 

Parhypate  hypaton  =  c 
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Daher  ist  es  möglich,  in  dem  Systeme  bei  denVeränderungen  der  Tonsysteme 
einige  unbewegliche  Klänge  beizubehalten,  welche  den  Umfang  der  Stimme 
wahren,  deswegen  weil  niemals  die  harmonisch  ähnlichen  [verwandten]  Be- 
deutungen in  verschiedenen  Tonsystemen  mit  den  Plätzen  derselben  Klänge 
zusammenfallen1).    Wenn  aber  ausser  diesen  mehrere  Tonarten  (Trans- 


VII.  Hypodorisches  Tonsystem. 
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\)  Ptolemäus  meint:  Wenn  man  nun  mit  den  zu  Grunde  gelegten  Trans- 
positionsscalen  die  Systeme  bildet,  so  ist  es  möglich,  einige  unbewegliche 
Klänge  beizubehalten.  Er  sagt  mit  Vorbedacht  »einige«  (irgendwelche  =  xi- 
vas),  und  nicht»alle«,  weil  durch  das  Fortrücken  des  Systems  ja  nach  der  einen 
oder  andern  Seite  der  eine  oder  der  andere  feststehende  Klang  fehlt.  Z.  B.  fehlt 
im  mixolydischen  System  der  hypodorischen  Transpositionsscala  der  festste- 
hende Klang  a'  =  dynamische  Nete  hyperbolaeon,  ebenso  im  lydischen  und 
phrygischen  Tonsystem.  Im  hypodorischen  und  hypophrygischen  Tonsystem 
fehlen  die  feststehenden  Klänge  A  und  H,  nämlich  der  dynamische  Proslam- 
banomenos und  die  dynamische  Hypate  hypaton.  Im  hypolydischen  fehlt  der 
dynamische  Proslambanomenos  =  A,  und  nur  im  dorischen  sind  alle  vor- 
handen, weil  hier  die  dynamischen  Benennungen  mit  den  thetischen  gleich 
sind.  Dieses  letztere  System  ist  also  das  ursprüngliche  ;  in  den  Veränderungen 
desselben  stimmen  niemals  die  harmonisch  ähnlichen  Bedeutungen ,  z.  B. 
a'-e'-h,  a-e-H,  (A=a=a'  als  homophone  Klänge)  mit  den  Plätzen  derselben 
Klänge  überein  oder,  was  dasselbe  ist,  mit  den  Stellungen,  mit  den  thetischen 
Benennungen;  desgleichen  stimmen  auch  in  den  ganzen  Veränderungen  niemals 
die  dynamischen  Benennungen  mit  den  Plätzen  überein.    So  ist  es  in  Bezug  auf 
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positionsscalen)  zu  Grunde  gelegt  werden,  was  Diejenigen  thun,  welche  mit 
Hülfe  der  Halbtöne  die  Differenzen  derselben  [der  Tonarten]  vermehren: 
so  wird  es  notliwendig  sein,  dass  von  zwei  Tonsystemen  die  Mesen  am 
Platze    eines    Klanges  völlig    zusammenstimmen 1)  ,    so  dass    auch   die 


jede  der  sieben  Transpositionssealen.  Mehr  als  sieben  Transpositionsscalen  an- 
zunehmen erscheint  Ptolemäus  jedoch  als  ein  überflüssiges  Verfahren  ,  wie  er 
weiterhin  an  zwei  Systemen  erklärt. 

1)  Die  doppelle  Bedeutung  von  tovos  :  Transpositionsscala  und  Tonsystem 
(der  Octavengattung)  mag  wohl  hier  die  Forscher  nicht  zur  Klarheit  geführt 
haben,  obgleich  ja  Ptolemäus  bei  den  Octavengattungssystemen  ganz  deutlich 
sagt  tovo«;  xaxa  tö  eiSoc;  die  Sache  ist  aber  ebenso  einfach,  wie  sinnreich. 
Ptolemäus  giebt  die  Vorschrift,  dass  von  zwei  Tonarten  die  Mesen  am  Platze 
eines  Klanges  zusammenstimmen  sollen.  Wie  ist  das  auszuführen?  Er  giebt 
das  Verfahren  selbst  an,  indem  er  sagt:  Man  verbinde  die  dynamische 
M  es e  der  hypodorischen  Tonart  (Transpositionsscala)  mit  der  thetischen 
Hypate  meson.  Wenn  dies  ausgeführt  wird  ,  so  erhalten  wir  das  hypo- 
dorische Ton  System  in  der  hypodorischen   Transpositionsscala,  nämlich 

Hypodorisches  Tonsystem  der  hypodorischen  Transpositionscala. 


Nete  hyperbolaeon 

Paranele  hyperbolaeon 
Trite  hyperbolaeon 
Nete  diezeugmenon 

Paranete  diezeugmenon 

Trite  diezeugmenon 

Paramese 

Mese 

Lichanos  meson 

Parhypate  meson 

Hypate  meson 

Lichanos  hypaton 

Parhypate  hypaton 

Hypate  hypaton 

Proslambanomenos 


Lichanos  hypaton  =  d 

Parhypate  hypaton  =  c 
Hypate  hypaton  =  li 
Nete  hyperbolaeon  oder  Proslambano- 
menos =**  a 
Paranete  hyperbolaeon  =  g 
Trite  hyperbolaeon  =  f 
Nete  diezeugmenon  —  e 
Paranete  diezeugmenon  =  d 
Trite  diezeugmenon  =  c 
Paramese  =  li 
Mese  =  a 
Lichanos  meson  =  g 
Parhypate  meson  =  f 
Hypate  meson  =  e 
Lichanos  hypaton  =  d 
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und  wenn  wir  die  dynamische  Mese  der  hypophrygischen  Tonart  (Trans- 
positionsscala) mit  der  thetischen  Parhypate  meson  verbinden,  so  erhalten 
wir  das  h  y  poph  ry  gisch  e  Ton  System  in  der  hypophrygischen  Transpo- 
sitionscala 
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ganzen  Systeme  nach   der  wechselseitigen    Veränderung  dieser  beiden 
Tonsysteme  bewegt  werden  ,    indem  sie  nicht   mehr  die  ursprüngliche 


Hypophrygisches  Tonsystem  der  hypophrygischen  Transpositions- 

scala. 


Stellungen 


Bedeutungen 


Kl  änge 


Nete  hyperbolaeon  = 

Paranete  hyperbolaeon    = 

Trite  hyperbolaeon  = 

Nete  diezeugmenon  = 
Paranete  diezeugmenon  = 

Trite  diezeugmenon  = 

Paramese  = 

Mese  = 

Lichanos  meson  = 

Parhypate  meson  = 

Hypale  meson  = 

Lichanos  hypalon  = 

Parhypate  hypalon  = 

Hypate  hypalon  = 

Proslambanomenos  == 


=  h 


Parhypate  hypaton  =  d 

Hypate  hypaton  =  eis 

Nete  hyperbolaeon  oder  Proslambano- 
menos 
Paranete  hyperbolaeon 
Trite  hyperbolaeon 
Nete  diezeugmenon 
Paranete  diezeugmenon 
Trite  diezeugmenon 
Paramese 
Mese 

Lichanos  meson 
Parhypate  meson  =  g 

Hypate  meson  =  fls 

Lichanos  hypaton  =  e 

Parhypate  hypaton  =  d 
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und  hier  zeigt  sich  auch  wirklich,  dass  die  the tische  Mese  in  beiden  =  d' 
ist.  Beide  haben  aber  einen  ganz  verschiedenen  Charakter.  Das  hypophrygische 
Tonsystem  besitzt  sozusagen  Dur-Charakter,  das  hypodorische  ein  mollartiges 
Ethos.  Wenn  nun  aber  die  liefere  hypophrygische  Transpositionsscala  zu 
Grunde  gelegt  wird  ,  so  wird  das  hypodorische  Tonsyslem  von  es  aus  in  der- 
selben Weise  geführt  werden,  wie  das  hypodorische  von  d  aus,  also : 

es  f  ges  as  b  c'  des'  es'  f  ges'  as'  b'  c"  des"  es" 
das  hypophrygische  aber  von  des  aus,  mithin  : 

des  es  f  ges  as  b  c'  des'  es'  f  ges'  as'  b'  c"  des" 
Beide  sind  also  dem  Charakter  nach  dieselben  Tonsysteme  wie  die  früheren,  das 
hypodorische  und  hypophrygische,  nur  etwas  höher  tönend,  nämlich  das  hypo- 
dorische, oder  tiefer  tönend,  d.  h.  das  hypophrygische.  Die  Transposition 
konnte  deshalb  gesetzmässig  und  richtig  ausgeführt  werden ,  weil  ja  die  dyna- 
mische Mese  bei  den  nun  entstandenen  Tonsystemen,  dem  hypodorischen 
und  hypophrygischen,  ganz  dieselbe  ist;  denn  beide  gehören  der  tieferen 
hypophrygischen  Transpositionsscala  an,  welche  folgendes  Grundsystem  besitzt : 
B    c    des    es      f       ges       as      b        c'     des'      es'      f       ges'      as'    b' 

P.     II. 1).    P.h.  L.h.    H.m.    Parh.m.  L.m.    Mese    Prm.     Tr.  d.     P.  d.     N.  d.  Tr.  hyp.    P.h.    N.h. 

woraus  zu  ersehen  ist,  dass  die  dynamische  Mese  =  b,  mithin  als  dieselbe  in 
beiden  Tonsystemen  erscheint.  Und  nach  dieser  richten  sich  die  Bedeutungen 
()pr  übrigen  Klänge,  d.  h.  die  feststehenden  und  beweglichen  Klänge  im  gemein- 
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JA£ÖapJJ-0*(TjV,    [AYjXSXl  XTjpOUVXa  XOlVTjV  TlVOl  TYjV   s(|  ap^VjC  TttOlV,   Tß  TtapGt- 

[xsxpT^asxai  xo  i8iov  x%  cpumj?.  T9jc  jasv  yap  xoo  'YTroSmpioo  cpsps 
siirslv  x^j  Suvau-si  [xsoyj^  aovsCsi>Y[iiv7]?  X{j  xaxa  r^v  Osaiv  xuiv  [leawv 
uTrar)(],  xyj?  os  xou  c  YTrocppufioo  x^  xtov  uiaojv  TrapuTraxif]  *  xov  Xajißa- 
vojasvov  [isxa£o  xouxov  xovov  (xaXoujxevov  8s  utt'  auxaiv  ßapoxspov 
c  YirocppuYiov,  iiap'  sxslvov  6£uxspov)  osiqasi  xrjv  auxoo  uiarjV  yjxoi  xaxa 
xTjv  UTiax^v  £)(£tv  ük  xal  oTTioowpio?  yj  xaxa  xyjv  TrapuiraxTjV  a>€xal  o 
oEoxspocTiiocppüYio?  *  ou  au|xßatvovxoc ,  srcstSav  st?  aXXifjXouc  [xsfrap- 

snmen  Klanggeschlecht.  Somit  ist  die  Theorie  des  Ptolemäus  über  die  Trans- 
positionsscalen  und  Octavengattungen  in  allen  Punkten  erwiesen.  Als  Vergleich 
führen  wir  anstatt  jeder  weiteren  Polemik  an,  was  Friedrich  Bellermann  hier- 
über in  seinen  »Tonleitern  und  Musiknoten  der  Griechen«  (p.  12 — 14)  in  ganz 
irriger  Weise  auf  Grund  dilettantischer  Anschauungen  sagt: 

»Dass  nun  diese  sieben  Octavengattungen  einerlei  Namen  mit  den 
sieben  ältesten  Tonhöhen  der  Mollscale  haben,  oder  vielmehr,  dass  letztere 
ihre  Namen  von  den  Octavengattungen  erhalten  haben,  wird  sich  durch  fol- 
gende Betrachtungen  zeigen:  Eine  Melodie,  die  von  einer  grösseren  Versamm- 
lung gesungen  werden  soll,  wo  natürlich  Leute  von  höheren  Stimmen  (Teno- 
risten und  Discantisten)  mit  solchen  von  tiefern  (Bassisten  und  Altisten)  ver- 
einigt sind,  darf  nur  einen  beschränkten  Umfang  haben,  damit  sie  den  Bassisten 
und  den  eine  Octave  höher  mitsingenden  Altisten  nicht  zu  hoch  und  den  Teno- 
risten und  den  eine  Octave  höher  mitsingenden  Discantisten  nicht  zu  tief  geht, 
und  sie  wird  für  die  einen  oder  für  die  andern  unbequem,  wenn  sie  nach  heu- 
tiger Stimmung  die  Octave  d  —  d  nach  der  Höhe  oder  der  Tiefe  hin  sehr  über- 
schreitet. Sollten  also  Melodien  ,  die  den  Umfang  jener  verschiedenen  Octa- 
vengattungen umfassten  ,  auf  diese  Art  in  Masse  gesungen  werden,  so  muss- 
ten  diese  Octavengattungen  alle  in  eine  bequem  sangbare  Tonhöhe  (für  uns 
etwa  von  d  —  d  oder  eis —  eis)  gebracht  werden.  Dies  thaten  die  Griechen  und 
brachten  sie  alle  in  die  (bei  ihnen  etwa  so  tief  klingende)  Octave  f — f,  setzten 
aber  eine  jede  ober-  und  unterhalb  so  weit  fort,  bis  aus  ihr  eine  zwei  Octaven 
lange  Mollscale  entstand,  welcher  sie  dann  denselben  Namen  gaben ,  den  die 
in  ihr  innerhalb  des  Bereiches  von  f—  fliegende  Octavengattung  hatte.  S.  die 
vornehmlich  auf  eine  Stelle  des  Ptolemäus  gegründete  Ausführung  dieses  Ver- 
fahrens in  den  Vorbemerkungen  zum  Anonymus  pag.  9 — 11. 

»In  der  auf  die  beschriebene  Art  gemachten  Tabelle  von  pag.  13  sind  die 
Noten  der  in  einerlei  Höhe  gebrachten  Octavengattungen  gross  gedruckt,  und 
die  Ergänzungen  zur  Mollscale  klein.  Man  sieht  also,  dass  z.  B.  die  Hypo- 
phrygische  Molltonart  (Gmoll)  in  ihrem  Bereich  von  f — f  die  Hypophrygische 
Octavengattung  enthält,  d.  i.  eine  F-Scale  mit  b  und  es,  welche  dieselbe  Lage 
der  Halbtöne  hat  wie  eine  G-Scale  ohne  Vorzeichnung ,  die  deshalb  am  rech- 
ten Rande  zur  Vergleichung  angegeben  ist ;  —  ebenso  enthält  die  Dorische 
Mollscale  (Bmoll)  zwischen  ihrem  fund  /'die  Dorische  Octavengattung,  deren 
Halbtonlagen  mit  der  am  rechten  Rande  angegebenen  Octave  E — e  ohne  Vor- 
zeichnung  gleich  sind,  und  so  alle  übrigen.«(Siehe  umstehend  die  Bellermann'sche 
Tabelle.) 
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Klanghöhe   als  gemeinschaftliche  bewahren,    nach  welcher  das    eigen- 
thümlich  Charakteristische  der  Stimme  ausgemessen  wird.      Z.  B.  wenn 


»1)  Hypodorische  Scale 


-t-H- 


*± 


^ 


■te 


fc=t 


V" 


t- 


ffci^ 


Hypodorische  oder  Aeolische 
Octavengattung,  wie  A — a. 

(Aeolische  Kirchentonart.) 


ä 


— *■ 

»2)  Tiefere  Hypophryg.  Scale:   Fis-mol  l ,  später  Hypo  ion  isch  genannt. 

»3)  Hypophrygische :  Hypophrygische  oder  Ionische 

Octavengattung,  wie  G—  g. 

(Mixolydische  Kirchentonart.) 

-± 3 


:3=± 


ÖE£ 


Eüüi 


SS 


»4)  Tiefere  Hypolydische  Scale  :  Gismoll,  später  H  ypoaeo lisch  genannt. 

»5)   Hypolydische:  Hypolydische  Octavengattung,  wie  F  —  f. 

(Lydische  Kirchentonart.) 


^fca 


UUX4-t^l 


k£&  fai&ä 


3: 


-t 


»6)  Dorische 


Dorische  Octavengattung,  wie  E 
(Phrygische  Kirchentonart). 


^^^Wn^^^p^^m 


-4— 


»7)  Tiefere  Phrygische  Scale :   Hmol  1  ,  später  Ionisch  genannt. 

»8)  Phrygische:  Phrygische  Octavengattung,  wie  D  —  d, 


(Dorische  Kirchentonart.) 


S» — tv 


»9)  Tiefere  Lydische  Scale  :  Cismoll,  später  Aeol  i  sc  h  genannt. 

»10)   Lydische:  Lydische  Octavengattung,  wie  C  —  c. 


i=£ 


SÜI 


(Hypolydische  Kirchentonart.) 


^S^S 


-r- 


»11)  Mixolydische  oder  Hyperdorische: 


Mixolydische  Octavengattung, 
wieH  —  h. 

(Hypophrygische  Kirchentonart.) 


-te 


fc^ 


gü^^i^p^^ 


3E 


»1.2)  Höhere  Mixolydische  Scale :  E  m  o  1 1 ,  später  Hyperionisch  genannt. 
»13)   Hyperphryg.  oder  Hypermixolydische Scale  :   Fmoll,  später  angefügt. 
»14)   Hyperaeolische  Scale:  Fismol  1 ,  später  angefügt. 
»15)   Hyperlydische  Scale  :  Gmol  1,  später  angefügt. 
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Wie  gänzlich  verfehlt  diese  Annahme  FriedrichBellermann's  ist,  lässt 
sich  sogleich  aus  der  Zusammenstellung  von  zwei  beliebigen  Scalen  beweisen: 

Das  dorische  System  heisst  nach  Bellermann 

f  ges  as  b  c'  des'  es'  f  ;  dasselbe  ist  nun  gleich  dem  von 
e  f  g  a  h  c'  d'  e\  In  der  Octavengattung  e  bis  e'  sind 
e,  a,  h  und  e'  unbewegliche  Klänge  und  die  übrigen  bewegliche,  folglich 
müssen  auch  im  übertragenen  System  f,  b,  c'  und  f  unbewegliche,  die  andern 
aber  bewegliche  Klänge  sein.  Die  lydische  Octavengattung  heisst  c  d  e  f  g 
a  h  c' ,  auf  das  System  Von  Bellermann  übertragen  f  g  a  b  c'  d'  e'  f.  Nun 
waren  ja  aber  die  Klänge  f  b  c'  und  f '  in  der  dorischen  Octavengattung  un- 
bewegliche Klänge  ,  hier  erscheinen  sie  als  bewegliche ,  im  chromatischen 
Klanggeschlecht  würden  mithinVeränderungen  eintreten,  die  aber  dem  ursprüng- 
chen  System  nicht  entsprechen  könnten,  weil  in  diesem  die  unbewegli- 
lichen  Klängein  allen  Geschlechtern  als  dieselben  unbeweglichen  erscheinen. 
Die  gänzliche  Verkennung  der  griechischen  Theorie  leuchtet  hier  sofort  ein 
und  lässt  namentlich  bedauern  ,  dass  durch  dieselbe  so  viele  Irrthümer  in  die 
Musikgeschichte  eingeführt  wurden.  Dieser  Irrthum  Friedrich  Bellermann's 
stützt  sich  auf  seine  eigenste  Uebersetzung  der  Stelle  des  Ptolemäus,  welche  er 
in  seinem  »Anonymus«  anführt  und  zwarSeite  9  u.  40,  wo  erjedoch  unrich- 
tig citirt  Ptolemäus III,  cap.  44,  anstatt  Hb.  II,  cap.  41,  jedenfalls  ein  Druckfehler 
von  ganz  untergeordneter  Bedeutung.  Friedrich  Bellermann  sagt  hier  mit  Be- 
zug auf  die  alten  Scalen  : 

»  Veteres  autem,  qui  iis  utebantur  omnibus,  quumcarmina  ita  componerent, 
ut  commode  ab  hominum  multitudine  cani  possent,  intra  communi  cantui  ap- 
tissimam  octavam  eas  posuerunt,  ut  cantilena  totum  modi  sui  ambitum  per- 
meando  veram  eius  indolempraese  ferreposset,  id  quod  Ptolemaeus  lib.  III., 
cap.  11.  his  verbis  optime  exponit : 


'ExXafxßavo^vou  -yap  tou  Sta  rcacäiv  xaxa 
touc;  {xexot^u  Trox;  xoO  xeXeiou  ouoTY]{i.a- 
to?  töhouc;,  rouT1  faxt,  tous  dato  tJ\c,  ttj 
fteaei  töjv  [x£au>v  U7tanr)c;  im  tyjv  vr]Tir)v 
SieCsuYixevwv  '  (Ivena  xou  rrjv  cpwvYjv  sfx- 

Boetius. 


Desumpta  enim  ea  oclava  (c  —  c) ,  quae 
est  fere  in  media  regionesystematisduas 
octavas  conlinentis,  i.e.  in  regione  inter 
eos  sonos,  qui,  lensionem  simpliciter  in- 
dicantes,  sunt  hypate  imeson  et  nete  die- 
21 
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die  dynamische  Mese  der  hypodorischen  Tonart  mit  der  thetischen 
Hypate  meson  verbunden  ist  und  die  [dynamische  Mese]  der 
hypophrygischen  Tonart  mit  der  thetischen  Parhypate  meson, 
so  wird  es  nöthig  sein,  dass  die  zwischen  diesen  [Tonarten]  genommene 
Tonart,  von  diesen  »tiefere  hypophrygische Tonart«  genannt  neben  jener 


cpiXo^cöpoo?  dvotGTp^cpsoB'ai  v.a\  '/.arayi- 
veaftat  7tepl  xd?  fj.eaa<;  [xdXioxa  [xeXcpoia?, 
öXtYöcxi?  iizl  xac,  ä'Apac,  Ixßaivouaav ,  Sta 
to  tyjc:  Tiapd  xö  [xexpov  ^aXdaeoo?  q  xa~ 
xaxdcEoui;  Itcitcovov  %at  ßeßtaafxsvov) ' 
i]  (j.£v  xotü  Mt£oXuöiou  f/iaY)  (6),  *axdx7]v 
öuvapuv,  ^cpappioCexai  xuj  xo7ta)  xfjs  7ta- 
paVTjXYj^   XU)V    Ste^SOYfJtivooV  W>   *v    oxo- 

vo?  xo  Tipöixov  etSo?  Iv  xtu  Trpoxeifxsvco 
7iotT]a7j  xoü  öid  Tcaaäw-  7)  ö£  xou  Auötoa 
(a)  xä)X07rtp  xfj<;  TpixT]<;  x&v  8i£££0YfJtiva>v 
(as),  xaxd  xo  Seuxepov  £i§o<; "  t}  0£  xou 
(Dpu^^  (flO  xöJxoTitp  xfjs  Ttapaptiar]?  (</), 
xaxd  xö  xptxov  EiSo?  *  ^  he  xoü  Acoptou 
(/"),  xtj)  xottü)  X7J?  (jiar]?  (/"),  rcoioüaa  xö 
xlxapxov  rat  p.£oov  £i5o?  xoü  Std  7raatuv 

T?)  öl  XOU    YlToXuÖlOü   (e)  XlpxÖlUO   xyjc  Xt- 

■^avoü  xcöv  fx^ctuv  (es),  %axd  xö  7I£jxtcxov 
eT8o?  "  ■/)  öe  xoü  rY7cocppüYiou  (d)  xio  xo- 
tciu  T7J5  TrapuTtaxT]?  xä>v  fAEawv  (des), 
xaxd  xö  eScxov  £iSo?  '  ^  öl  xou  YTtoöui- 
ptou  (c)  xtpxöirit)  xfjs  xcöv  (xeaujv  uudxYjs 
(c)  xaxd  xö  eßöofxov  elöo?. 


zeugmenon :  (vox  enim  circa  hos  prae- 
cipue  sonos  libentissime  prae  celeris  ver- 
satur  et  moratur,  raro  in  extremos  ex- 
currens  ,  quia  molesta  est  et  vehemens 
nimia  sonorum  remissio  vel  intensio)  : 
Mixolydii,  si  gradum  systematis  spe- 
ctas ,  mese  (octavus  sonus  b  in  modo 
B  molli)  subiungitur  eins  soniloco,  qui, 
tensione  simpliciter  spectata  ,  vocatur 
paranete  diezeugmenon  (loco  soni  b) , 
ut  hie  Mixolydius  modus  in  illa  propo- 
sita  oetava  (inter  sonos  c  et  c)  primam 
oetavae  speciem  (i.  e.  Mixolydiam)  ef- 
ßciat;  Lydii  vero  mese  (octavus  modi 
A  mollis  sonus  a)  eins  soni  loco  tribui- 
tur,  qui  (tensione  per  se  spectata)  est 
trite  diezeugmenon  (loco  soni  as)  se- 
eundum  alter  am  oetavae  speciem  (i.  e. 
Lydiam ;  porro  Phrygii  mese  (octavus 
modi  G  mollis  sonus  g)  loco  parameses 
(soni  g),  pro  tertia  oetavae  specie  (i.  e. 
Phrygia)  ;  et  sie  porro  de  ceteris  qua- 
tuor  modis  et  quatuor  oetavae  specie- 
bus.« 


Mit  dieser  willkürlichen  Uebersetzung  steht  dann  auch  die  falsche  Erklä- 
rung der  Thesis  und  Dynamis  im  Einklang,  welche  in  einer  Note  abgethan 
wird.  Hier  im  »Anonymus«  überträgt  Friedrich  Bellermann  die  erwähnten  Sy- 
steme nicht  auf  die  Octave  f  bis  V ,  sondern  auf  die  von  c  bis  e',  —  wodurch 
sich  die  falschen  Annahmen  auch  noch  als  inconsequente  präsentiren.  Der 
geistvolle  R.  Westphal  hat  sich  leider  durch  jene  Erörterung  Bellermann's  täu- 
schen lassen,  so  dass  er  das  mittlere  Diapason  des  Ptolemäus  ebenfalls 
nicht  richtig  fasst.  Die  akustische  Betrachtung  von  der  harmonischen  und 
arithmetischen  Mitte  würde  ihm  sogleich  den  rechten  Weg  gezeigt  haben. 
Vergl.  R.  Westphal,  Gr.  Rhythmik  u.  Harmonik  §  32,  Zweite  Auflage  Seite  352 
bis  367.  Wohl  aber  ist  ihm  zu  danken,  dass  er  auf  die  Thesis  und  Dynamis 
hindeutete,  wenn  er  auch  musikalisch  nicht  das  rechte  Resultat  gewann. 
Wie  gänzlich  verschieden  die  Meinungen  R.  Westphal's  von  den  uusrigen  sind, 
möge  die  folgende  Stelle  (Westph.  S.  355  —  357)  beweisen,  welche  den  Kern 
seiner  Ansichten  über  die  Svsteme  des  Ptolemäus  enthält: 
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Tttiv  tovojv  Suvajxiv  e^siv   (touV   soti  tyjv  ty?  jxsotj?)   axoXouO^aouotv 
ai  xwv  XoitcüW  anavTtov  cpöo^ycDV  smxaoeis  ^  ^aXaast?  (evexa  tou  oüV- 


»Das  dynamisch  benannte  pentekaidekachordische System  (sagtWest- 
phal)  ist  mithin  ein  solches,  auf  welchem  die  darin  enthaltenen  zwei  voll- 
ständigen Octaven  (vom  7tposXafj.ßavöp.svo?  bis  zur  iiia-q  und  von  der  jjicT)  bis 
zurvr)TT]  uTiepßoXaiüiv)  der  hypodorischen  Octaven-Gattung  angehören,  also  das 
auch  von  allen  übrigen  Musikern  zu  Grunde  gelegte  Doppel-Octav-System.  Für 
die  Transpositions-Scala  ohne  Vorzeichen  : 

^  imaT.  fxeooöv  SieCeuYfJ..  u7t£pßoX. 

2  \  4*     8.   £  ■•■?     §3     S     s:  ■  J  .1  •■£  J    S.  •  s 

A    Hede       fgahed       e       fga 


»Von  dem  thetisch  benannten  pentekaidekachordischen  Systeme  des 
Ptolemäus,  in  welchem  dieser  nur  die  Abstände  zwischen  7ipocXajj.[3avö|jievo£, 
pia-q  und  rrpr)  UTcspßoXouwv  angibt,  die  übrigen  12  Töne  dagegen  in  Beziehung 
auf  ihre  Intervalle  unbestimmt  lässt,  können  wir  eben  dieser  Angabe  des  Pto- 
lemäus zufolge  nur  dies  sagen,  dass  die  beiden  antiphonisch  von  einander  ver- 
schiedenen Octaven  desselben  einer  jeden  beliebigen  Octaven-Gattung  ange- 
hören können :  es  lassen  sich  für  die  Transpositionsscala  ohne  Vorzeichen  fol- 
gende <su<str\\x.aia  teXeia  der  thetischen  Onomasie  denken  : 

OQ-  bizdx.  [jiauri/  BieCeu^ix.  U7tepßoX. 

ZT      vö         o_       °,      -ö         °-       5L?      mo         S--£         cu       P         H         Q-XL 
K      ~o        £      ,<      -o        £       ,<        :LK        e        &        £        £~      fc        ^ 

1.  A      Hede       fgahede       f       ga 

II.  Hcdefgahcdef       g      a       h      • 

III.  ede        fgahe       de        fga       hc" 

IV.  de      fgahcdef       g       a      h      ~c      71 
V.       e       fgahcdef       g       a       h"c~d""e 

VI.       fgahcdef       ga        h      ~c      d     ~e      T 
VII.       g      a      h       c       de       fgah^cd~~e7g: 

denn  eine  jede  dieser  7  Doppel-Octaven  entspricht  genau  der  von  Ptolemäus  ge- 
gebenen Beschreibung  des  thetisch  benannten  xeXetov  ouaxr][xa. 

»Die  Angaben  des  Ptolemäus  sind  überall  wir  können  sagen  so  mathema- 
tisch genau,  dass  man,  wenn  anders  der  Text  nicht  corrupt  ist,  sich  schlechter- 
dings auf  dieselben  verlassen  kann,  ohne  dass  man  befürchten  imiss ,  es  etwa 
wie  bei  Aristides  und  seinen  Genossen  mit  einem  ungenauenAusdrucke  zuthun 

21  * 
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höheren,  ihre  Mese  entweder  in  der  Hypate  habe,  wie  auch  die  hypo- 
dorische, oder  inderParhypate,  wie  auch  die  höhere  hypophrygische.  In- 
dem dies  nungeschieht,  wenn  wir  wechselseitig  die  Tonsysteme  verändern, 
welche  den  gemeinschaftlichen  Klang  aufgenommen  haben ,  wird  dieser 
um   einen   Halbton  erhöht   oder    erniedrigt  bewegt    werden ,    dadurch 


zu  haben.  Hat  Ptolemäus  seine  Definition  der  thetischen  Onomasie  in  der 
eben  besprochenen  Allgeraeinheit  gehalten,  so  folgt  daraus,  dass  sie  in  derThat 
in  jener  Allgemeinheit  gefasst  werden  muss.  Ein  Beweis  für  die  Richtigkeit 
dieser  unserer  Interpretation  ist  in  den  auf  die  Ptolemäische  Erörterung  der 
dynamischen  Onomasie  folgenden  Worten  enthalten  p.  59. 

Kat  Srj  ttora  xauxa?  xd<;  ovofxaoia?,  xodxsgti  xd?  xö>v  Suvdjxewv ,  jj-ovoji;  av 
xaXoT'VTo  ttupioui;  xtöv  yftoyywy  ,  £cx<l>x£<;  [*£V  £v  zalc,  xwv  y£^«jv  fAExaßoXaTs 
7ipo<;Xafjißa'v6{i.£vo?  xai  utcocxy)  U7idxwv  *ai  UTtdxr)  [aeocuv  y.at  [iior\  xai  TiapapLEor) 
xoil  vtjxy]  St£C£UY[J.£va)V  xat  v/]X7]  i)7i£pßoXat(uv  .  .  . ,  xivoupi£voi  he  ot  Xonrot* 
[X£xaßtßaCofji£va)V  ydp  xrj  $ia£i  xä>v  Buvd[X£tov  ou*£xt  xot?  auxoT?  xÖ7roi<;  £<pap- 
{xoCoaoiv  01  xöjv  £ax(oxot)V  yj  *ivo'J[A£Vodv  opoi. 

»  Hier  spricht  Ptolemäus  von  der  schon  S.  292  berührten  Unterscheidung 
der  cp&oYYot  iarGixec,  und  xtvou[i£vot,  welche  bei  dem  Gegensatze  der  verschie- 
denen Tongeschlechter  und  Chroai  (»ev  xai?  xwv  Yev&v  H-£xaßoXat<; «)  von  Be- 
deutung wird,  wenngleich  sie  für  die  in  diesem  Kapitel  ausschliesslich  in  Rede 
stehende  diatonische  Musik  irrelevant  ist.  Die  Grenz  töne  der  auf  dem  xeXeiov 
o6axY](ji.a  vorkommenden  diazeuktischen  Intervalle  und  (dorischen)  Tetrachorde 
haben  nämlich  im  enharmonischen  und  chromatischen  Tongeschlechte  und  in 
den  Chroai  genau  dieselbe  Tonhöhe  wie  in  der  Diatonik  und  heissen  deshalb 
£axu>x£<;  cp#ÖY"pi  d.  i.  stetige  Töne.  Die  beiden  mittleren  Töne  eines  jeden  Te- 
trachordes  aber  verändern  ihre  Tonhöhe,  wenn  die  Musik  eine  enharmonische 
oder  chromatische  ist,  und  heissen  deshalb  xivoujjievoi  d.  i.  bewegliche  Töne. 
In  der  S.  356  von  uns  zu  Grunde  gelegten  Transpositionsscala  ohne  Vorzeichen 
sind  die  Töne  a  h  e  und  deren  höhere  oder  tiefere  Octaven  y$6*floi  eoxwxe?,  alle 
•  übrigen  v>%6^oi  xtvoujjiEvot.  Ptolemäus  sagt  nun  in  der  zuletzt  herbeigezogenen 
Stelle  » in  Wahrheit  werden  blos  bei  dynamischer  Onomasie  der  upos- 
Xajxßav6[A£vo?  (A),  die  U7idxrj  utoxxwv  (H),  die  tmaxY]  (aeowv  (e),  die  \xia-f]  (a),  die 
TtapotfjiaY)  (h)  ,  die  vyjxyj  SiECEUffAEvouv  (e) ,  die  vtjxyj  UTOpßoXauwv  (a)  stetige 
Töne,  die  übrigen  bewe  gl  ich  e  Töne  heissen.  Denn,  wenn  wir  die  the- 
tischen Bezeichnungen  an  Stelle  der  dynamischen  treten  lassen ,  so  wird  das, 
was  stetiger  oder  beweglicher  Ton  ist ,  nicht  mehr  an  der  nämlichen  Stelle  der 
Scala  stehen  wie  bei  der  dynamischen  Bezeichnung.«  —  Soweit  Westphal. 

Gewiss  ist  es  nicht  uninteressant ,  wie  ein  aus  der  Familie  Bellermann 
hervorgegangener  Angriff  auf  meine  »absolute  Harmonik«,  in  welcher  ich  be- 
reits die  Theorie  des  Ptolemäus  übersichtl  ich  entwickelte  ,  mich  als  einen  Ab- 
schreiber und  niedrigen  Verkäufer  der  Erörterungen  Westphal's  hinzustellen 
sucht,  obgleich  doch  meine  Entwickelungen  von  denen  Westphal's  ganz  und 
gar  verschieden  sind.  Denn  während  ich  gerade  gemäss  den  Aussprüchen 
des  Ptolemäus  die  feststehenden  und  beweglichenKlänge  der  Transposi- 
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TYJp£lV  TOUC  TTpOC  TTjV   |lia7]V  Ao^OUC  TOOC  OtUTOUC  TOIC    TTpO    TT?    fX£TaßoA9js 

xaxa  to  xoivov  aficpotspcov  ttov  tovcov  "f£Vo?  AafAßavouivoi?),  w^ts  [xtjö' 
av  £T£pov  Ixt  8o£ai  Ttp  stSsi  tov  tovov  irapa  tov  TipoTepov,  aXA'  cYiro- 
öcuptov  7raA.1v  yj  tov  auxov c  TTuocppoytov  o|ucpu)voT£pov  tivoc  r^  ßapucpw- 
vorspov  jjlovov.     To  jiiv  oov  £uAoyov  T£  xal  auxapxE?  tü>v   £7rxa  tovojv 

{X£)(pL  TOUTCOV  OTrOT£TOTCü>aO(D . 


tionsscalen  zu  Grunde  lege|,  bezeichnet  Westphal  dieselben  zur  Bildung  der 
Tonarten  y.axa  ftsaiv  und  xaxa  S6vap.iv  als  «irrelevant«;  er  erhält  dann  Sca- 
len, für  welche  absolut  ebensowenig  der  Nachweis  zu  führen  ist,  wie  für  die- 
jenigen Bellermann's,  dessen  Ansichten  bezüglich  des  berüchtigten  Systems  von 
F  bis  f  von  Westphal  leider  acceptirt  werden.  Der  betreffende  Artikel  aus 
der  Familie  Bellermann  spricht  sich  nun  wörtlich  folgendermassen  über 
meine  »absolute  Harmonik«  aus  : 

»Meines  Erachtens  haben  Bücher  nicht  den  Zweck,  dem  Leser  Sand  in  die 
Augen  zu  streuen ,  sondern  allein  ihn  zu  belehren  und  aufzuklären.  Um  ein 
Beispiel  aus  seiner  Arbeit  zu  geben ,  welche  äusserlich  auf  den  Unkundigen 
den  Eindruck  wissenschaftlicher  Genauigkeit  und  tiefer  Gelehrsamkeit  machen 
soll,  nehme  ich  seine  Behandlung  der  Benennung  der  Töne  7>axa  $iciv  heraus. 
Herr  Dr.  Paul  hat  hier  im  Wesentlichen  die  Westphal'sche  Ansicht  wieder- 
gegeben, welche  von  der  früheren  Auffassung  dieses  Ausdrucks  bedeutend  ab- 
weicht. Die  Richtigkeit  derselben  scheint  er  als  ganz  selbstverständlich  vor- 
auszusetzen; denn  ohne  über  die  erheblichen  (schon  in  rein  musikalischer 
Beziehung)  dagegen  sprechenden  Gründe  ein  Wort  zu  sagen  ,  ferner  ohne  die 
früher  geltende  einfache  und  natürliche  Erklärung  Friedrich  Bellermann's  in 
der  Kürze  wiederzugeben  ,  und ,  da  er  anders  darüber  denkt,  mit  Gründen  zu 
beseitigen,  macht  er  sich  die  Sache  pag.  32  —  38  »die  Tonarten  desPtolemäus« 
äusserst  leicht.  Nachdem  er  nämlich  nach  Ptolemäus  II.  5.  die  dynamischen 
Tonnamen  angegeben,  dann  nach  II.  4  0.  die  Intervalle  beschrieben,  welche 
durch  die  Mesai  der  sieben  ptolemäischenTranspositionsscalen  gebildet  werden 
und  pag.  34 — 36  eine  breitspurige  Tabelle  dieser  Leitern ,  (in  welcher  er  un- 
nützerweise siebenmal  die  Namen  von  Proslambanomenos  bis  zur  Nete  hyper- 
bolaion  abdrucken  lässt)  gegeben  hat,  bespricht  er  die  ganze  Westphal'sche 
Theorie  auf  dem  Raum  von  noch  nicht  einer  Seite,  abermals  (pag.  37)  es  für 
seine  Pflicht  haltend,  eine  Tabelle  einzurücken,  »um  dem  Leser  die  bekannten 
Namen  der  sieben  Octavengattungen  ins  Gedächtniss  zurückzuführen«.  Und 
zum  Schluss  dieser  Belehrung  in  nuce  wird  man  auf  einen  28  Seiten  langen 
Anhang  verwiesen,  in  welchem  nach  jener  Theorie  alle  thetischen  Benennungen 
aller  sieben  Transpositionsscalen,  (also  7  x  7  =  49  zwei  Octaven  lange  Ton- 
reihen) in  Tabellen  ausgeführt  sind. Doch  was  ist  der  Zweck  dieser  Ta- 
bellen?   einmal  dürften  dieselben  an  und  für  sich   ohne   Nutzen   sein, 

zweitens  sind  sie  aber  in  der  That  sinnlos,  wenn  die  Westphal'sche  Theorie 
(von  deren  Richtigkeit  den  Leser  zu  überzeugen  er  Abstand  genommen  hat) 
falsch  ist,  und  drittens  sind  sie  selbst  bei  Richtigkeit  jener  Lehre  unbrauchbar, 
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aber,  dass  er  in  jeder  von  den  beiden  Tonarten  dieselbe  Bedeutung 
besitzt,  nämlich  die  der  Mese ,  folgen  [richten  sich  nach  ihm]  die  Er- 
höhungen oder  Erniedrigungen  aller  übrigen  Klänge ;  deswegen ,  weil 
sie  die  Verhältnisse  zur  Mese  als  dieselben  mit  denjenigen  bewahren, 
welche  vor  der  Veränderung  in  Rücksicht  auf  das  gemeinschaftliche 
Klanggeschlecht  beider  Tonarten  aufgenommen  werden;  so  dass  die  Ton- 
art der  Gestalt  nach  als  gar  keine  andere  mehr  neben  der  früheren  er- 
scheinen dürfte,  sondern  wiederum  als  dieselbe  hypodorische  oder  die- 
selbe hypophrygische ,  nur  höher  oder  tiefer  tonend  [als  eine  von  den- 
selben] .  Das  logisch  Richtige  und  Genügende  der  sieben  Tonarten  möge 
bis  hierher  klar  gemacht  worden  sein. Soweit  Ptolemäus. 


wenn  man  sich  nicht  dazu  entschliessen  kann ,  ohne  Grund  die  jetzt  allgemein 
anerkannten  Gesetze  der  Notation  zu  verwerfen.     Hierüber  weiter  unten. 

»Also,  statt  solche  Tabellen  beizugeben,  hätte  Herr  Dr.  Oscar  Paul  viel 
besser  gethan,  wenn  er  den  Raum  zur  Erklärung  seiner  Behauptungen  benutzt 
hätte.  Diesen  Mangel  glaubt  er  indess  dadurch  zu  ersetzen,  dass  er  in  den  An- 
merkungen unter  dem  Text  die  Ansichten  Anderer,  die  ihm  augenblicklich  im 
Wege  stehen,  ohne  viel  Umstände  als  falsch  und  verkehrt  bezeichnet.  So  ta- 
delt er  pag.  36  natürlich  den  Friedrich  B. ,  dass  er  in  Bezug  auf  die  Benennung 
der  Töne  ttaxdftsaiv  nicht  das  Richtige  getroffen  (das  heisst  nicht  seiner  An- 
sicht ist)  ;  pag.  37  sagt  er,  es  sei  verkehrt  aus  Ptol.  II.  11,  wie  Friedr.  B.  es  ge- 
than, auf  die  absolute  Klanghöhe  des  tiefsten  Proslambanomenos  zu  schliessen. 
Hier  freilich  lässt  er  einen  längeren  Passus  aus  diesem  Kapitel  abdrucken  ;  was 
nützt  das  aber  bei  einer  so  seh  wer  zu  verstehenden  Stelle,  wenn 
er  nicht  Uebersetzung  und  Erklärung  dazu  giebt?  Und  er  kommt 
gerade  bei  dieser  Stelle  noch  dadurch  in  Verlegenheit,  dass  das  ganze  Gapitel, 
dem  sie  entnommen  ist,  (sowie  II,  5.  und  II,  10.)  sehr  wohl  in  einem  der  ge- 
nannten Westphal'schen  Theorie  entgegengesetzten  Sinne  erklärt  werden  kann, 
wie  dies  neuerdings  von  A.  Ziegler  (Untersuchungen  auf  dem  Gebiet  der  Musik 
der  Griechen,  die  ovoixaata  xaxa  fteaiv,  Lissa1866)  in  einer  gründlich  wissen- 
schaftlichen Weise  geschehen  ist.  Zu  erwähnen  habe  ich  dann  noch ,  dass 
Herr  Dr.  Oscar  Paul  den  Friedr.  Bellermann  sogar  desswegen  der  Inconsequenz 
zeiht,  dass  derselbe  in  seinen  »Tonleitern  und  Musiknoten«  den  Ton  F 
als  tiefsten  Proslambanomenos  angenommen  und  dass  er  dagegen  in  seinem 
»Anonymus«  den  Ton  G  als  solchen  gesetzt  habe.  Der  ganz  einfache  Grund 
dieser  Verschiedenheit,  den  Herr  Dr.  Paul  nicht  kennt  oder  hier  mit  Still- 
schweigen übergeht,  ist  aber  der,  dass  im  Jahre  1841  (als der  »Anonymus«  er- 
schien) noch  Niemand,  auch  Friedrich  Bellermann  noch  nicht,  das  System  der 
Notation  kannte,  wohl  aber  im  Jahre  1847,  in  welchem  zuerst  Fr.  B.  seine 
»Tonleitern  und  Musiknoten  der  Griechen«  und  unabhängig  davon  bald  darauf 
C.  Fortlage  »das  musikalische  System  der  Griechen«  veröffentlicht  haben. 
Beide  genannten  Schriftsteller  sind  die  ersten,  welche Aufschluss über  diesen 
Gegenstand  bringen   und  welche   übereinstimmend  aus  der  Zusammengehö- 
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Es  folgen  nun  die  Tabellen  der  Tonsysteme  innerhalb  der  Trans- 
positionsscalen  nach  den  dynamischen  und  thetischen  Benennungen.  Die 
Octavengattungssysteme  bezeichnen  wir  mit  »Töne«,  als  »dorischer 
Ton«  etc.,  die  Transpositionsscalen  mit  »Tonarten«  genau  nach  der 
Anordnung  des  Ptolemäus. 


rigkeit  von  je  drei  Instrumentalzeichen  z.  B.  OO  C  =  ais,  b,  a,  "^  Ll  F  = 
gis,  as,  g,  und  in  den  Vocalnoten  von  je  drei  Buchstaben  des  Alphabetes  7t  p  c 
(ais,  b,  a)  x  u  cp  (gis  as  g)  unwiderleglich  nachgewiesen  haben ,  dass  die  hypo- 
lydische  Transpositionsscale  (was  die  Nota tion  betrifft)  die  unserem 
A-moll  entsprechende  (d.  h.  die  ohne  Vorzeichnung)  ist  und  folglich  die  eine 
grosse  Terz  tiefer  stehende  hypodorische  unserm  F-moll  gleichkommt.  Damit 
ist  aber  nur  die  Notation  gemeint  und  noch  nicht  die  absolute  Tonhöhe  oder 
der  Kammer-  oder  Gabelton  der  Griechen  bestimmt,  von  welchem  Friedr.  B. 
die  höchst  einleuchtende  und  allgemein  angenommene  Hypothese  aufstellt,  dass 
derselbe  wohl  eine  Terz  tiefer  als  bei  uns  gewesen  sein  müsse.  Von  den  Re- 
geln de*r  Notation  nimmt  mein  Herr  Gegner  aber  (wie  oben  gezeigt)  gar  keine 
Notiz,  auch  bei  Besprechung  der  Transpositionsscalen  nicht,  sondern  kehrt 
wieder  zu  der  alten  Burette'schen  Ansicht  zurück,  die  hypodorische  (die  tiefste) 
Scale  entspreche  uuserm  A-moll ;  er  nimmt  also  alle  Verhältnisse  eine  grosse 
Terz  höher  als  wir  an.     , 

»Nach  diesen  kurzen  Erörterungen  kann  ich  wohl  behaupten:  wenn  Herr 
Dr.  Oscar  Paul  nicht  nachweisen  kann ,  dass  die  jetzt  anerkannten  Gesetze 
der  griechischen  Notation  falsch  sind,  so  muss  er  zugeben,  dass  ein  grosser 
Theil  der  in  seiner  absoluten  Harmonik  ausgesprochenen  Lehren  hinfällig  ist, 
und  ferner,  sollte  die  Westphal'sche  Theorie  nicht  haltbar  sein  (und  sie  ist  es 
sicher  nicht)  so  dürfte  überhaupt  wenig  von  der  absoluten  Harmonik  des 
Herrn  Oscar  Paul  übrig  bleiben.  Ich  kann  mir  daher  wohl  denken,  dass  es  für 
ihn  sehr  empfindlich  ist,  wenn  ihm  ein  anderer,  ein  praktischer  Musiker,  in 
die  Karten  sehen  kann. «  — 

Man  wird  vergleichend  erkennen,  welcher  Unwahrheiten  sich  der  mit 
Heinrich   Bellermann  unterzeichnete  Artikel  schuldig  gemacht  hat. 
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I.   Hypodorische  Tonart. 
1.  Dorischer  Ton. 


Stellungen 

Bedeutu  ngen 

Klänge 

Nete  hyperbolaeon 
Paranete  hyperbolaeon 

•Vt 

Nete  hyperbolaeon 
Paranete  hyperbolaeon 
Trite  hyperbolaeon 
Nete  diezeugmenon 
Paranete  diezeugmenon 
Trite  diezeugmenon 
Paramese 
Mese 

Lichanos  meson 
Parhypate  meson 
Hypate  meson 
Lichanos  hypaton 
Parhypate  hypaton 
Hypate  hypaton 
Proslambanomenos 

steh. 

bew. 

bew. 

steh. 

bew. 

bew. 

steh. 

steh. 

bew. 

bew. 

steh. 

bew. 

bew. 

steh. 

steh. 

a 

7 
l 

e    , 
1 
c 

h  - 
a 

9 

f 

e 

d 

c 

H 

A 

Tetra- 

chord 

hyper 

bolaeon 

Trite  hyperbolaeon 

«Vo 

Nete  diezeugmenon 

V20 

Paranete  diezeugmenon 

'V7 

Tetra- 
chord 
diezeug- 
menon 

>->.  0 

►Ö   w* 

^    O 

GO    ,_, 

»    CO 

Trite  diezeugmenon 

Vo 

Paramese 

V20 

Mese 

Vs 

Ton 

Lichanos  meson 

LVt 

Bg-£ 

Parhypate  meson 

IV9 

Hypate  meson 

IV20 

Lichanos  hypaton 

"Vt 

Tetra- 
chord 
hypaton 

Parhypate  hypaton 

«V9 

Hypate  hypaton 

IV20 

Proslambanomenos 

»Vs 

Ton 

2.  Hypolydischer  Ton. 


Stellungen 


Bedeutungen 


Klänge 


Nete  hyperbolaeon 
Paranete  hyperbolaeon 
Trite  hyperbolaeon 
Nete  diezeugmenon 
Paranete  diezeugmenon 
Trite  diezeugmenon 
Paramese 
Mese 

Lichanos  meson 
Parhypate  meson 
Hypate  meson 
Lichanos  hypaton 
Parhypate  hypaton 
Hypate  hypaton 
Proslambanomenos 


20 


'20 


Vt 


20 


V. 


20 


Hypate  hypaton  steh.  h 

Nete  hyperb.  od.  Prosl.  steh.  tl 

Paranete  hyperbolaeon  bew.  g 

Trite  hyperbolaeon  bew.  f   , 

Nete  diezeugmenon  steh.  e 

Paranete  diezeugmenon  bew.  d 

Trite  diezeugmenon  bew.  c 

Paramese  steh.  h 

Mese  steh.  a 

Lichanos  meson  bew.  g 

Parhypate  meson  bew.  f   , 

Hypate  meson  steh.  e 

Lichanos  hypaton  bew.  d 

Parhypate  hypaton  bew.  c 

Hypate  hypaton  steh.  H 
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3.  Hypophrygi scher  Ton. 


Stellunge  n 


Bedeutungen 


Klänge 


Nete  hyperbolaeon 
Paranete  hyperbolaeon 
Trite  hyperbolaeon 
Nete  diezeugmenon 
Paranete  diezeugmenon 
Trite  diezeugmenon 
Paramese 
Mese 

Lichanos  meson 
Parhypate  meson 
Hypate  meson 
Lichanos  hypaton 
Parhypate  hypaton 
Hypate  hypaton 
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Parhypate  hypaton  bew.  c 

Hypate  hypaton  steh.  h 

Nete  hyperb.  od.  Prosl.  steh.  a 

Paranete  hyperbolaeon  bew.  g 

Trite  hyperbolaeon  bew.  f 

Nete  diezeugmenon  steh.  e 

Paranete  diezeugmenon  bew.  d 

Trite  diezeugmenon  bew.  c 

Paramese  steh.  h 

Mese  steh.  a 

Lichanos  meson  bew.  g 

Parhypate  meson  bew.  f 

Hypate  meson  steh.  e 

Lichanos  hypaton  bew.  d 
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4.  Hypodorischer  Ton. 


Stellungen 


Bedeutungen 


Klänge 


Nete  hyperbolaeon 

Paranete  hyperbolaeon 
Trite  hyperbolaeon 
Nete  diezeugmenon 
Paranete  diezeugmenon 
Trite  diezeugmenon 
Paramese 
Mese 

Lichanos  meson 
Parhypate  meson 
Hypate  meson 
Lichanos  hypaton 
Parhypate  hypaton 
Hypate  hypaton 
Proslambanomenos 
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.  Paranete  diezeugmenon  bew.  d 

.  Trite  diezeugmenon  bew.  c 

.  Paramese  steh.  h 

.  Mese  steh.  a 

Lichanos  meson  bew.  g 

Parhypate  meson  bew.  f 

Hypate  meson  steh.  e 

Lichanos  hypaton  bew.  d 
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5.  Phrygischer  Ton. 


Stellu  ngen 


Bedeutungen 


Klänge 


Nete  hyperbolaeon 
Paranete  hyperbolaeon 
Trite  hyperbolaeon 
Nete  diezeugmenon 
Paranete  diezeugmenon 
Trite  diezeugmenon 
Paramese 
Mese 

Lichanos  meson 
Parhypate  meson 
Hypate  meson 
Lichanos  hypaton 
Parhypate  hypaton 
Hypate  hypaton 
Proslambanomenos 


20 


20 


20 


Paranete  hyperbolaeon  bew. 

Trite  hyperbolaeon  bew. 

Nete  diezeugmenon  steh. 
Paranete  diezeugmenon  bew. 

Trite  diezeugmenon  bew. 

Paramese  steh. 

Mese  steh. 

Lichanos  meson  bew. 

Parhypate  meson  bew. 

Hypate  meson  steh. 

Lichanos  hypaton  bew. 

Parhypate  hypaton  bew. 

Hypate  hypaton  steh. 
Nete  hyperb.  od.  Prosl.  steh. 

Paranete  hyperbolaeon  bew.      G 
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6.  Lydischer  Ton. 


Stellungen 


Nete  hyperbolaeon 
Paranete  hyperbolaeon 
Trite  hyperbolaeon 
Nete  diezeugmenon 
Paranete  diezeugmenon 
Trite  diezeugmenon 
Paramese 
Mese 

Lichanos  meson 
Parhypate  meson 
Hypate  meson 
Lichanos  hypaton 
Parhypate  hypaton 
Hypate  hypaton 
Proslambanomenos 
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Klänge 


IV» 

17? 

179 

1720 

17s 

177 

m 

1720 

17t 

179 

1720 

i7s 
i7t 

179 

Trite  hyperbolaeon  bew. 

Nete  diezeugmenon  steh. 

Paranete  diezeugmenon  bew. 

Trite  diezeugmenon  bew. 

Paramese  steh. 

Mese  steh. 

Lichanos  meson  bew. 

Parhypate  meson  bew. 

Hypate  meson  steh. 

Lichanos  hypaton  bew. 

Parhypate  hypaton  bew. 

Hypate  hypaton  steh. 
Nete  hyperb.  od.  Prosl.  steh. 

Paranete  hyperbolaeon  bew. 

Trite  hyperbolaeon  bew. 
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7.  Mixolydischer  Ton. 


Stellungen 


Bedeutungen 


Klänge 


Nete  hyperbolaeon 
Paranete  hyperbolaeon 
Trite  hyperbolaeon 
Nete  diezeugmenon 
Paranete  diezeugmenon 
Trite  diezeugmenon 
Paramese 
Mese 

Lichanos  meson 
Parhypate  meson 
Hypate  meson 
Lichanos  hypaton 
Parhypate  hypaton 
Hypate  hypaton 
Proslambanomenos 
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Nete  diezeugmenon  steh. 

Paranete  diezeugmenon  bew. 

Trite  diezeugmenon  bew. 

Paramese  steh. 

Mese  steh. 

Lichanos  meson  bew. 

Parhypate  meson  bew. 

Hypate  meson  steh. 

Lichanos  hypaton  bew. 

Parhypate  hypaton  bew. 

Hypate  hypaton  steh. 
Nete  hyperb.  od.  Prosl.  steh. 

Paranete  hyperbolaeon  bew. 

Trite  hyperbolaeon  bew. 

Nete  diezeugmenon  steh. 
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II.  Hypophrygische  Tonart. 
1.  Dorischer  Ton. 


Stellungen 


Bedeutungen 


Klänge 


Nete  hyperbolaeon 
Paranete  hyperbolaeon 
Trite  hyperbolaeon 
Nete  diezeugmenon 
Paranete  diezeugmenon 
Trite  diezeugmenon 
Paramese 
Mese 

Lichanos  meson 
Parhypate  meson 
Hypate  meson 
Lichanos  hypaton 
Parhypate  hypaton 
Hypate  hypaton 
Proslambanomenos 
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Nete  hyperbolaeon  steÄ.      & 

Paranete  hyperbolaeon  bew.      a 

Trite  hyperbolaeon  bew.      g 

Nete  diezeugmenon  steh,  fis 
Paranete  diezeugmenon  bew.      e 

Trite  diezeugmenon  bew.      d 

Paramese  steh,  eis 

Mese  steh.      h        Ton 

Lichanos  meson  bew.      a 

Parhypate  meson  bew.      g 

Hypate  meson  steh,  fis , 

Lichanos  hypaton  bew.      e 

Parhypate  hypaton  bew.      d 

Hypate  hypaton  steh.  eis. 
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2.  Hypolydischer  Ton. 


Stellungen 


Nete  hyperbolaeon 
Paranete  hyperbolaeon 
Trite  hyperbolaeon 
Nete  diezeugmenon 
Paranete  diezeugmenon 
Trite  diezeugmenon 
Paramese 
Mese 

Lichanos  meson 
Parhypate  meson 
Hypate  meson 
Lichanos  hypaton 
Parhypate  hypaton 
Hypate  hypaton 
Proslambanomenos 
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Bedeutungen 


Klänge 


Hypate  hypaton  steh,  eis 

Nete  hyperb.  od.  Vros\.  steh,  h  . 

Paranete  hyperbolaeon  bew.  a 

Trite  hyperbolaeon  bew.  g  , 

Nete  diezeugmenon  steh,  fis  . 

Paranete  diezeugmenon  bew.  e 

Trite  diezeugmenon  bew.  d 

Paramese  steh.  eis. 

Mese  steh.  h  . 

Lichanos  meson  bew.  a 

Parhypate  meson  bew.  g  . 

Hypate  meson  steh,  fis  . 

Lichanos  hypaton  bew.  e 

Parhypate  hypaton  bew.  d 

Hypate  hypaton  steh.  eis. 
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3.  Hypophrygischer  Ton. 


Stellungen 


B  edeutun  gen 


Klänge 


Nete  hyperbolaeon 

Paranete  hyperbolaeon 
Trite  hyperbolaeon 
Nete  diezeugmenon 
Paranete  diezeugmenon 
Trite  diezeugmenon 
Paramese 
Mese 

Lichanos  meson 
Parhypate  meson 
Hypate  meson 
Lichanos  hypaton 
Parhypate  hypaton 
Hypate  hypaton 
Proslambanomenos 
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_  Parhypate  hypaton  bew. 

_  Hypate  hypaton  steh. 

__  Nete  hyperb.  od.  Prosl.  steh. 

_  Paranete  hyperbolaeon  bew. 

_  Trite  hyperbolaeon  bew. 

_  Nete  diezeugmenon  steh. 

_  Paranete  diezeugmenon  bew. 

_  Trite  diezeugmenon  bew. 

_  Paramese  steh. 

_  Mese  steh. 

_  Lichanos  meson  bew. 

_  Parhypate  meson  bew. 

__  Hypate  meson  steh. 

_  Lichanos  hypaton  bew. 

_  Parhypate  hypaton  bew. 
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4.  Hypodorischer  Ton. 


Stellungen 


Bedeutungen 


Klänge 


Nete  hyperbolaeon 

Paranete  hyperbolaeon 

Trite  hyperbolaeon 
Nete  diezeugmenon 
Paranete  diezeugmenon 
Trite  diezeugmenon 
Paramese 
Mese 

Lichanos  meson 
Parhypate  meson 
Hypate  meson 
Lichanos  hypaton 
Parhypate  hypaton 
Hypate  hypaton 
Proslambanomenos 
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.  Lichanos  hypaton  bew. 

Parhypate  hypaton  bew. 

Hypate  hypaton  steh. 
Nete  hyperb.  od.  Prosl.  steh. 

Paranete  hyperbolaeon  bew. 

Trite  hyperbolaeon  bew. 

Nete  diezeugmenon  steh. 

Paranete  diezeugmenon  bew. 

Trite  diezeugmenon  bew. 

Paramese  steh. 

Mese  steh. 

Lichanos  meson  bew. 

Parhypate  meson  bew. 

Hypate  meson  steh. 

Lichanos  hypaton  bew. 
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5.  Phrygischer  Ton. 


Stel  lungen 


Bedeutungen 


Klänge 


Nete  hyperbolaeon 
Paranete  hyperbolaeon 
Trite  hyperbolaeon 
Nete  diezeugmenon 
Paranete  diezeugmenon 
Trite  diezeugmenon 
Paramese 
Mese 

Lichanos  meson 
Parhypate  meson 
Hypate  meson 
Lichanos  hypaton 
Parhypate  hypaton 
Hypate  hypaton 
Proslambanomenos 
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Paranete  hyperbolaeon  bew.  a 

Trite  hyperbolaeon  bew.  g 

Nete  diezeugmenon  steh,  fis 

Paranete  diezeugmenon  bew.  e 

Trite  diezeugmenon  bew.  d 

Paramese  steh,  eis 

Mese  steh.  h 

Lichanos  meson  bew.  a 

Parhypate  meson  bew.  g 

Hypate  meson  steh,  fis  . 

Lichanos  hypaton  bew.  e  , 

Parhypate  hypaton  bew.  d 

Hypate  hypaton  steh,  eis, 

Nete  hyperb.  od.  Prosl.  steh.  EL 

Paranete  hyperbolaeon  bew.  A  . 
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6,  Lydischer  Ton. 


Stellungen 


Bedeutungen 


Klänge 


Nete  hyperbolaeon 
Paranete  hyperbolaeon 
Trite  hyperbolaeon 
Nete  diezeugmenon 
Paranete  diezeugmenon 
Trite  diezeugmenon 
Paramese 
Mese 

Lichanos  meson 
Parhypate  meson 
Hypate  meson 
Lichanos  hypaton 
Parhypate  hypaton 
Hypate  hypaton 
Proslambanomenos 
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Trite  hyperbolaeon  bew. 

Nete  diezeugmenon  steh. 

Paranete  diezeugmenon  bew. 

Trite  diezeugmenon  bew. 

Paramese  steh. 

Mese  steh. 

Lichanos  meson  bew. 

Parhypate  meson  bew. 

Hypate  meson  steh. 

Lichanos  hypaton  bew. 

Parhypate  hypaton  bew. 

Hypate  hypaton  steh. 
Nete  hyperb.  od.  Prosl.  steh. 

Paranete  hyperbolaeon  bew. 

Trite  hyperbolaeon  bew. 
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7.  Mixolydischer  Ton. 


Stellungen 


Bedeutungen 


Klänge 


Nete  hyperbol 
Paranete  hyperbolaeon 
Trite  hyperbolaeon 
Nete  diezeugmenon 
Paranete  diezeugmenon 
Trite  diezeugmenon 
Paramese 
Mese 

Lichanos  meson 
Parhypate  meson 
Hypate  meson 
Lichanos  hypaton 
Parhypate  hypaton 
Hypate  hypaton 
Proslambanomenos 
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Nete  diezeugmenon  steh. 
Paranete  diezeugmenon  bew. 

Trite  diezeugmenon  bew. 

Paramese  steh. 

Mese  steh. 

Lichanos  meson  bew. 

Parhypate  meson  bew. 

Hypate  meson  steh. 

Lichanos  hypaton  bew. 

Parhypate  hypaton  bew. 

.  Hypate  hypaton  steh. 
Nete  hyperb.  od.   Prosl.  steh. 

Paranete  hyperbolaeon  bew. 

Trite  hyperbolaeon  bew. 

Nete  diezeugmenon  steh. 
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III.  Hypolydische  Tonart. 
1.  Dorischer  Ton. 


Stellungen 

Bedeutungen 

Klänge 

Nete  hyperbolaeon 
Paranete  hyperbolaeon 
Trite  hyperbolaeon 
Nete  diezeugmenon 
Paranete  diezeugmenon 
Trite  diezeugmenon 
Paramese 
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Nete  hyperbolaeon 
Paranete  hyperbolaeon 
Trite  hyperbolaeon 
Nete  diezeugmenon 
Paranete  diezeugmenon 
Trite  diezeugmenon 
Paramese 
Mese 
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Parhypate  meson 
Hypate  meson 
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2.  Hypolydischer  Ton. 


Stellungen 


Bedeutungen 


Klänge 


Nete  hyperbolaeon 
Paranete  hyperbolaeon 
Trite  hyperbolaeon 
Nete  diezeugmenon 
Paranete  diezeugmenon 
Trite  diezeugmenon 
Paramese 
Mese 

Lichanos  meson 
Parhypate  meson 
Hypate  meson 
Lichanos  hypaton 
Parhypate  hypaton 
Hypate  hypaton 
Proslambanomenos 


*Vg 


11/7 


«% 


illm 


0/7 


Hypate  hypaton  steh. 

Nete  hyperb.  od.  Prosl.  steh. 
Paranete  hyperbolaeon  bew. 
Trite  hyperbolaeon  bew. 

Nete  diezeugmenon         steh. 
Paranete  diezeugmenon  bew. 
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3.  Hypophrygischer  Ton. 


Stellungen 


Bedeutungen 


Klänge 


Nete  hyperbolaeon 

Paranete  hyperbolaeon 

Trite  hyperbolaeon 
Nete  diezeugmenon 
Paranete  diezeugmenon 
Trite  diezeugmenon 
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4.  Hypodorischer  Ton. 


Stellungen 


Bedeutungen 
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5.  Phrygischer  Ton. 


Stellungen 


Bedeutun  gen 


Nete  hyperbolaeon 
Paranete  hyperbolaeon 
Trite  hyperbolaeon 
Nete  diezeugmenon 
Paranete  diezeugmenon 
Trite  diezeugmenon 
Paramese 
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6.  Lydischer  Ton. 


Ste  II  ungen 


Bedeutungen 


Klänge 


Nete  hyperbolaeon 
Paranete  hyperbolaeon 
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7.  Mixolydischer  Ton. 


Stellungen 


Bedeutungen 


Klänge 


Nete  hyperbolaeon 
Paranete  hyperbolaeon 
Trite  hyperbolaeon 
Nete  diezeugmenon 
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IV.  Dorische  Tonart. 


1.  Dorischer  Ton. 


Stellungen 


Bedeutungen 


Klänge 


Nete  hyperbolaeon 

Paranete  hyperbolaeon 
Trite  hyperbolaeon 
Nete  diezeugmenon 
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2.  Hypolydischer  Ton. 


Stellungen 


Bedeutungen 


Klänge 


Nete  hyperbolaeon 

Paranete  hyperbolaeon 

Trite  hyperbolaeon 
Nete  diezeugmenon 
Paranete  diezeugmenon 
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3.  Hypophrygischer  Ton. 


Stellungen 


Bedeutungen 


Klänge 


Nete  hyperbolaeon 

Paranete  hyperbolaeon 

Trite  hyperbolaeon 

Nete  diezeugmenon 
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4.  Hypodorischer  Ton. 


Stellungen 


Bedeutungen 


Klänge 


Nete  hyperbolaeon 
Paranete  hyperbolaeon 
Trite  hyperbolaeon 
Nete  diezeugmenon 
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5.  Phrygischer  Ton. 


Stellungen 


Bedeutungen 


Klänge 


Nete  hyperbolaeon 
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6.  Lydischer  Ton. 


Stellungen 


Nete  hyperbolaeon 
Paranete  hyperbolaeon 
Trite  hyperbolaeon 
Nete  diezeugmenon 
Paranete  diezeugmenon 
Trite  diezeugmenon 
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7.  Mixolydischer  Ton. 


Stellungen 


Bedeutun  gen 


Klänge 


Nete  hyperbolaeon 
Paranete  hyperbolaeon 
Trite  hyperbolaeon 
Nete  diezeugmenon 
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V.   Phrygische  Tonart. 
1.  Dorischer  Ton. 


Stellungen 


Bedeutungen 


Klänge 


Nete  hyperbolaeon 

Paranete  hyperbolaeon 

Trite  hyperbolaeon 
Nete  diezeugmenon 
Paranete  diezeugmenon 
Trite  diezeugmenon 
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2.  Hypolydischer  Ton. 


Stellungen 


Bedeutungen 


Klänge 
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3.  Hypophrygischer  Ton. 


Stellungen 


Bedeutungen 


Klänge 


Nete  hyperbolaeon 
Paranete  hyperbolaeon 
Trite  hyperbolaeon 
Nete  diezeugmenon 
Paranete  diezeugmenon 
Trite  diezeugmenon 
Paramese 
Mese 

Lichanos  meson 
Parhypate  meson 
Hypate  meson 
Lichanos  hypaton 
Parhypate  hypaton 
Hypate  hypaton 
Proslambanomenos 
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Hypate  hypaton  steh,     fis 

Nete  hyperb.  od.  Prosl.  steh. 

Paranete  hyperbolaeon  bew. 

Trite  hyperbolaeon  bew. 

Nete  diezeugmenon  steh. 

Paranete  diezeugmenon  bew. 

Trite  diezeugmenon  bew. 

Paramese  steh,     fis 

Mese  steh.      e 

Lichanos  meson  bew.      d 

Parhypate  meson  bew.      c 

Hypate  meson  steh.      h 

Lichanos  hypaton  bew.      a 

Parhypate  hypaton  bew.      g 
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4.  Hypodorischer  Ton. 


Stellunge  n 


Bedeutungen 


Klänge 


Nete  hyperbolaeon 

Paranete  hyperbolaeon 

Trite  hyperbolaeon 

Nete  diezeugmenon 

Paranete  diezeugmenon 

Trite  diezeugmenon 

Paramese 

Mese 

Lichanos  meson 

Parhypate  meson 

Hypate  meson 

Lichanos  hypaton 

Parhypate  hypaton 

Hypate  hypaton 

Proslambanomenos 
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Parhypate  hypaton  bew. 

Hypate  hypaton  steh. 

Nete  hyperb.  od.  Prosl.  steh. 

Paranete  hyperbolaeon  bew. 

Trite  hyperbolaeon  bew. 

Nete  diezeugmenon  steh. 

Paranete  diezeugmenon  bew. 

Trite  diezeugmenon  bew. 

Paramese  steh. 

Mese  steh. 

Lichanos  meson  bew. 

Parhypate  meson  bew. 

Hypate  meson  steh. 

Lichanos  hypaton  bew. 
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5.  Phrygischer  Ton. 


Stellungen 


Bedeutungen 


Klänge 


Nete  hyperbolaeon 

Paranete  hyperbolaeon 
Trite  hyperbolaeon 
Nete  diezeugmenon 
Paranete  diezeugmenon 
Trite  diezeugmenon 
Paramese 
Mese 

Lichanos  meson 
Parhypate  meson 
Hypate  meson 
Lichanos  hypaton 
Parhypate  hypaton 
Hypate  hypaton 
Proslambanomenos 
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Parhypate  hypaton 
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6.  Lydischer  Ton. 


Stellungen 


Bedeutungen 


Klänge 


Nete  hyperbolaeon 
Paranete  hyperbolaeon 
Trite  hyperbolaeon 
Nete  diezeugmenon 
Paranete  diezeugmenon 
Trite  diezeugmenon 
Paramese 
Mese 

Lichanos  meson 
Parhypate  meson 
Hypate  meson 
Lichanos  hypaton 
Parhypate  hypaton 
Hypate  hypaton 
Proslambanomenos 
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Trite  hyperbolaeon  bew. 

Nete  diezeugmenon  steh. 
Paranete  diezeugmenon  bew. 

Trite  diezeugmenon  bew. 

Paramese  steh. 

Mese  steh. 

Lichanos  meson  bew. 

Parhypate  meson  bew. 

Hypate  meson  steh. 

Lichanos  hypaton  bew. 

Parhypate  hypaton  bew. 

Hypate  hypaton  steh. 
Nete  hyperb.  od.  Prosl.  steh. 

Paranete  hyperbolaeon  bew. 

Trite  hyperbolaeon  bew. 
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7.  Mixolydischer  Ton. 


Stellungen 


Bedeutungen 


Klänge 


Nete  hyperbolaeon 
Paranete  hyperbolaeon 
Trite  hyperbolaeon 
Nete  diezeugmenon 
Paranete  diezeugmenon 
Trite  diezeugmenon 
Paramese 
Mese 

Lichanos  meson 
Parhypate  meson 
Hypate  meson 
Lichanos  hypaton 
Parhypate  hypaton 
Hypate  hypaton 
Proslambanomenos 
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Lichanos  hypaton  bew.  a 
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VI.  Lydische  Tonart. 
1.  Dorischer  Ton. 


Stellungen 


Bedeutungen 


Klänge 


Nete  hyperbolaeon 
Paranete  hyperbolaeon 
Trite  hyperbolaeon 
Nete  diezeugmenon 
Paranete  diezeugmenon 
Trite  diezeugmenon 
Paramese 
Mese 

Lichanos  meson 
Parhypate  meson 
Hypate  meson 
Lichanos  hypaton 
Parhypate  hypaton 
Hypate  hypaton 
Proslambanomenos 
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Nete  hyperbolaeon  steh,  fis  . 

Paranete  hyperbolaeon  bew.      e 

Trite  hyperbolaeon  bew.      d 

Nete  diezeugmenon  steh.  eis. 
Paranete  diezeugmenon  bew.      h 

Trite  diezeugmenon  bew.      a 

Paramese  steh.  gis\ 

Mese  steh,  fis . 

Lichanos  meson  bew.      e 

Parhypate  meson  bew.      d 

Hypate  meson  steh.  eis. 

Lichanos  hypaton  bew.      h 

Parhypate  hypaton  bew.      a 

Hypate  hypaton  steh.  gis. 

Proslambanomenos  steh,  fis . 
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2.  Hypolydischer  Ton. 


Stellungen 


Bedeutungen 


Klänge 


Nete  hyperbolaeon 

Paranete  hyperbolaeon 

Trite  hyperbolaeon 

Nete  diezeugmenon 

Paranete  diezeugmenon 

Trite  diezeugmenon 

Paramese 

Mese 

Lichanos  meson 

Parhypate  meson 

Hypate  meson 

Lichanos  hypaton 

Parhypate  hypaton 

Hypate  hypaton 

Proslambanomenos 
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Hypate  hypaton  steh,  gis 

Nete  hyperb.  od.  Prosl.  steh,  fis 

Paranete  hyperbolaeon  bew.  e 

Trite  hyperbolaeon  bew.  d 

Nete  diezeugmenon  steh,  eis 

Paranete  diezeugmenon  bew.  h 

Trite  diezeugmenon  bew.  a 

Paramese  steh,  gis 

Mese  steh,  fis 

Lichanos  meson  bew.  e 

Parhypate  meson  bew.  d 

Hypate  meson  steh,  eis 

Lichanos  hypaton  bew.  h 

Parhypate  hypaton  bew.  a 

Hypate  hypaton  steh,  gis 
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3.  Hypophrygiacher  Ton. 


Stellungen 


Bedeutungen 


Klänge 


Nete  hyperbolaeon 
Paranete  hyperbolaeon 
Trite  hyperbolaeon 
Nete  diezeugmenon 
Paranete  diezeugmenon 

Trite  diezeugmenon 

Paramese 

Mese 

Lichanos  meson 

Parhypate  meson 

Hypate  meson 

Lichanos  hypaton 

Parhypate  hypaton 

Hypate  hypaton 

Proslambanomenos 
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Nete  hyperb.  od.  Prosl.  steh. 
Paranete  hyperbolaeon  bew. 
Trite  hyperbolaeon  bew. 

Nete  diezeugmenon         steh. 

Paranete  diezeugmenon  bew. 

Trite  diezeugmenon         bew. 
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Mese 
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4.  Hypodorischer  Ton. 


Stellungen 


Bedeutungen 


Klänge 


Nete  hyperbolaeon 
Paranete  hyperbolaeon 
Trite  hyperbolaeon 
Nete  diezeugmenon 
Paranete  diezeugmenon 
Trite  diezeugmenon 

Paramese 

Mese 

Lichanos  meson 

Parhypate  meson 

Hypate  meson 

Lichanos  hypaton 

Parhypate  hypaton 

Hypate  hypaton 
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Trite  hyperbolaeon  bew. 

Nete  diezeugmenon  steh. 
Paranete  diezeugmenon  bew. 

Trite  diezeugmenon  bew. 

Paramese  steh. 

Mese  steh. 

Lichanos  meson  bew. 

Parhypate  meson  bew. 

Hypate  meson  steh. 

Lichanos  hypaton  bew. 
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5.  Phrygischer  Ton. 


Stellungen 


Bedeutungen 


Klänge 


Nete  hyperbolaeon 

Paranete  hyperbolaeon 

Trite  hyperbolaeon 
Nete  diezeugmenon 
Paranete  diezeugmenon 
Trite  diezeugmenon 
Paramese 
Mese 

Lichanos  meson 
Parhypate  meson 
Hypate  meson 
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Parhypate  hypaton 
Hypate  hypaton 
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Nete  diezeugmenon  steh. 

Paranete  diezeugmenon  bew. 

Trite  diezeugmenon  bew. 

Paramese  steh. 

Mese  steh. 

Lichanos  meson  bew. 

Parhypate  meson  bew. 

Hypate  meson  steh. 

Lichanos  hypaton  bew. 

Parhypate  hypaton  bew. 

Hypate  hypaton  steh. 
Nete  hyperb.  od.  Prosl.  steh. 

Paranete  hyperbolaeon  bew. 
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6.  Lydischer  Ton. 


Stellungen 


Bedeutungen 


Klänge 


Nete  hyperbolaeon 

Paranete  hyperbolaeon 
Trite  hyperbolaeon 
Nete  diezeugmenon 
Paranete  diezeugmenon 
Trite  diezeugmenon 
Paramese 
Mese 

Lichanos  meson 
Parhypate  meson 
Hypate  meson 
Lichanos  hypaton 
Parhypate  hypaton 
Hypate  hypaton 
Proslambanomenos 
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Mese  steh. 
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Parhypate  meson  bew. 
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Lichanos  hypaton  bew. 
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Hypate  hypaton  steh. 
Nete  hyperb.  od.  Prosl.  steh. 

Paranete  hyperbolaeon  bew. 

Trite  hyperbolaeon  bew. 
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7.  Mixolydischer  Ton. 


Stellungen 


Bedeutungen 


Klänge 


Nete  hyperbolaeon 
Paranete  hyperbolaeon 
Trite  hyperbolaeon 
Nete  diezeugmenon 
Paranete  diezeugmenon 
Trite  diezeugmenon 
Paramese 
Mese 

Lichanos  meson 
Parhypate  meson 
Hypate  meson 
Lichanos  hypaton 
Parhypate  hypaton 
Hypate  hypaton 
Proslambanomenos 
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_  Mese  steh,  fis 

_  Lichanos  meson  bew.      e 

_  Parhypate  meson  bew.      d 

__  Hypate  meson  steh,  eis . 

_  Lichanos  hypaton  bew.      h 

_  Parhypate  hypaton  bew.      a 

_  Hypate  hypaton  steh.  gis. 
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_  Nete  diezeugmenon  steh,  eis  . 
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VII.  Mixolydische  Tonart. 
1.  Dorischer  Ton. 


Stellungen 


Bedeutungen 


Klänge 


Nete  hyperbolaeon 

Paranete  hyperbolaeon 

Trite  hyperbolaeon 

Nete  diezeugmenon 

Paranete  diezeugmenon 

Trite  diezeugmenon 

Paramese 

Mese 

Lichanos  meson 

Parhypate  meson 

Hypate  meson 

Lichanos  hypaton 
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Hypate  hypaton 
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2.  Hypolydischer  Ton. 


Stellungen 


Bedeutungen 


Klänge 


Nete  hyperbolaeon 

Paranete  hyperbolaeon 

Trite  hyperbolaeon 

Nete  diezeugmenon 

Paranete  diezeugmenon 

Trite  diezeugmenon 

Paramese 

Mese 

Lichanos  meson 
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3.  Hypophrygischer  Ton. 


Stellungen 


Bedeutungen 


Klänge 


Nete  hyperbolaeon 
Paranete  hyperbolaeon 
Trite  hyperbolaeon 
Nete  diezeugmenon 
Paranete  diezeugmenon 
Trite  diezeugmenon 

Paramese 

Mese 

Lichanos  meson 

Parhypate  meson 

Hypate  meson 

Lichanos  hypaton 

Parhypate  hypaton 

Hypate  hypaton 

Proslambanomenos 


*v*> 

♦Vi 

11/7 

«Vi 

♦V» 

11/7 

*% 

«V* 

m 

1V7 

0/9 
«V20 

4V7 

1V9 

Parhypate  hypaton  bew. 

Hypate  hypaton  steh. 

Nete  hyperb.  od.  Vros\.  steh. 

Paranete  hyperbolaeon  bew. 

Trile  hyperbolaeon  bew. 

Nete  diezeugmenon  steh. 

Paranete  diezeugmenon  bew. 

Trite  diezeugmenon  bew. 

Paramese  steh. 

Mese  steh. 

Lichanos  meson  bew. 

Parhypate  meson  bew. 

Hypate  meson  steh. 

Lichanos  hypaton  bew. 

Parhypate  hypaton  bew. 


a 
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4.  Hypodorischer  Ton. 


Stellungen 


Be  deutungen 


Klänge 


Nete  hyperbolaeon 

Paranete  hyperbolaeon 

Trite  hyperbolaeon 

Nete  diezeugmenon 

Paranete  diezeugmenon 

Trite  diezeugmenon 

Paramese 

Mese 

Lichanos  meson 
Parhypate  meson 
Hypate  meson 
Lichanos  hypaton 
Parhypate  hypaton 
Hypate  hypaton 
Proslambanomenos 


«Vs 

IV» 

iV« 

11/7 

<V9 

1V20 

11/7 

»«Vo 

♦Vä) 

«Va 

1l/7 

«V9 

«V» 

«Vi 

Lichanos  hypaton  bew.      c 

Parhypate  hypaton  bew. 

Hypate  hypaton  sie/t.       </ 
Nete  hyperb.  od.  Prosl.  steh.       *j 

Paranete  hyperbolaeon  bew.      f 

Trite  hyperbolaeon  bew.      es 

Nete  diezeugmenon  steh.       d 

Paranete  diezeugmenon  bew. 

Trite  diezeugmenon  bew. 

Paramese  steh. 

Mese  steh. 

Lichanos  meson  bew. 

Parhypate  meson  bew. 

Hypate  meson  steh. 

Lichanos  hypaton  bew. 


_         Pos 


T    3  — ,      P"«  H 


—  Ton 


?  P*«  H 

pw  o  2" 
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CD    g    P-® 

p  *  ®  3" 


Ton 
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5.  Phrygischer  Ton. 


Stellungen 


Bedeutungen 


Nete  hyperbolaeon 

Paranete  hyperbolaeon 

Trite  hyperbolaeon 

Nete  diezeugmenon 
Paranete  diezeugmenon 
Trite  diezeugmenon 
Paramese 
Mese 

Lichanos  meson 
Parhypate  meson 
Hypate  meson 
Lichanos  hypaton 
Parhypate  hypaton 
Hypate  hypaton 
Proslambanomenos 


179 

1720 

11/7 

179 

1720 

i7s 

iV7 

179 

*V* 

^y1 

179 

1720 

17s 

%%h 

Klänge 


Paranete  hyperbolaeon  bew.  f 

Trite  hyperbolaeon  bew.  es 

Nete  diezeugmenon  steh.  d 

Paranete  diezeugmenon  bew.  c 

Trite  diezeugmenon  bew.  b 

Paramese  steh.  a 

Mese  steh.  g 

Lichanos  meson  bew.  f 

Parhypate  meson  bew.  es 

Hypate  meson  steh.  d 

Lichanos  hypaton  bew.  c 

Parhypate  hypaton  bew.  b 

Hypate  hypaton  steh.  a, 

Nete  hyperb.  od.  Prosl.  steh.  g 

Paranete  hyperbolaeon  bew.  f 


er  <u 

2,? 


p  ©  g  E? 

2£  3.? 


Ton 


S  ©  H 


—  p  P-' 


O   P-7 
3 


Ton 


OP- 
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6.  Lydischer  Ton. 


Stellungen 


Nete  hyperbolaeon 

Paranete  hyperbolaeon 

Trite  hyperbolaeon 
Nete  diezeugmenon 
Paranete  diezeugmenon 
Trite  diezeugmenon 
Paramese 
Mese 

Lichanos  meson 
Parhypate  meson 
Hypate  meson 
Lichanos  hypaton 
Parhypate  hypaton 
Hypate  hypaton 
Proslambanomenos 


Bedeutungen 


Klänge 


1720 

1l/7 

179 

1720 

**/8 

11/7 

179 

1720 

4i/7 

179 

1720 

i7s 

1V7 

179 

Trite  hyperbolaeon  bew.  es 

Nete  diezeugmenon  steh.  d 

Paranete  diezeugmenon  bew.  c 

Trite  diezeugmenon  bew.  6 

Paramese  steh.  d 

Mese  steh.  g 

Lichanos  meson  bew.  f 

Parhypate  meson  bew.  es 

Hypate  meson  steh.  d 

Lichanos  hypaton  bew.  c 

Parhypate  hypaton  bew.  b 

Hypate  hypaton  steh.  a 

Nete  hyperb.  od.  Prosl.  steh.  g 

Paranete  hyperbolaeon  bew.  f 

Trite  hyperbolaeon  bew.  es 


©  n  fc^SL 
S  2  8  * 

—  ©    P    3    SB  - 

Paq  P-7 


^  Ton 


B  «  h3 

bO  ff 

P  P*  1 


»ö  ?2 


©  P*' 

P 


Ton 


.tfg,  H 
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7.  Mixolydischer  Ton. 


Stellungen 


Bedeutungen 


Klänge 


Nete  hyperbolaeon 

Paranete  hyperbolaeon 
Trite  hyperbolaeon 
Nete  diezeugmenon 
Paranete  diezeugmenon 
Trite  diezeugmenon 
Paramese 
Mese 

Lichanos  meson 
Parhypate  meson 
Hypate  meson 
Lichanos  hypaton 
Parhypate  hypaton 
Hypate  hypaton 
Proslambanomenos 


0/7 

0/9 

iVao 

«Vs 

11/7 

«Vo 

iVao 

iy7 

*% 

■V» 

«Vb 

ii/7 

*V9 

«V» 

Nete  diezeugmenon 

Paranete  diezeugmenon 

Trite  diezeugmenon 

Paramese 

Mese 

Lichanos  meson 

Parhypate  meson 

Hypate  meson 

Lichanos  hypaton 

Parhypate  hypaton 

Hypate  hypaton 

Nete  hyperb.  od.  Prosl. 

Paranete  hyperbolaeon 

Trite  hyperbolaeon 

Nete  diezeugmenon 


steh. 
bew. 
bew. 
steh. 


d 


steh. 

bew. 

bew. 

steh. 

steh. 

bew. 

bew.     es 

steh.       d 

bew. 

bew. 

steh. 


,  p  a>  o  ? 

1 


Ton 


3  &£ 

05    ©    JJ- 

P  P-T 


?5    " 


-  2 


S-? 


Ton 


•— *<  p*  et> 

S"P  o  «- 

»  a>  i-t  3 

o  -1  a  f° 

p    1  *^  ' 


Man  kann  nun  nach  dem  für  die  Transpositionsscalen  ent- 
wickelten Gesetz  der  feststehenden  und  beweglichen  Klänge  alle  drei 
Geschlechter  in  den  vorstehenden  Tonreihen  ausdrücken.  Wie  man 
aus  den  Tabellen  ersieht,  legt  Ptolemäus  das  unveränderliche  Ver- 
hältniss  von  8  :  9  für  den  diazeuktischen  Ganzton  und  das  weich 
diatonische  Geschlecht  zu  Grunde,  welches  im  Tetrachord  die  Einthei- 

21  10  8 

lung  besitzt  —  X  y  X  y  z  ß  =j-j£f  g_a) .  Ueberhaupt  aber  über- 
liefert uns  Ptolemäus  lib.  II ,  c.  14  von  den  fünf  Musikern  Archytas, 
Aristoxenus,  Eratosthenes,  Didymus  und  Ptolemäus  (er  selbst)  folgende 
Tetrachordeintheilungen  : 


Archytas : 
Aristoxenus: 
Eratosthenes 
Didymus: 

Ptolemäus: 


Enharmonisches  Geschlecht 
4    ^  35  "^  27  3 


24  -  -  3     3  =  30 

_4 
"3 


49    39    40 
4  8  ^  38  ^  39 


*    *>  ?l  >*  **  =    k 
4  ^  30  ^  31     3 

4  ^  23  "^  45     3 
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Archytas: 
Aristoxenus 


Er  atosthenes 
D  i  d  y  m  u  s : 
Ptolemäus: 


Chromatisches  Geschlecht 


32  243  28  _     4 

27  X  224  X  27  1 

22  4-  4       -{-  4     =  30   (weich  chromatisches  =  piaXor 

xou  ^poi|xaT  xd) 
21   +  4^2  +  *tyz=  30   (hemiolisch  chromatisches  == 

-/jpuoXioo  ^pojfAaTixa) 
18  +  6       +6     =30   (tonisch  chromatisches  =  xo- 

vocoü  ^paifxaTixa) 

5  ^  18  ^  19  3 

5  ^  24  ^  15  3 

15         28  _    4      (weich  chromatisches  =  (AaXa- 

^  TT  ^   97   "   "  F  *nS  vnmii.ariv.rft 


xou  ^pu){i.axi7ta) 


12         22  _    4      (angespannt  chromatisches   = 
6         11      N  21  3  ouvtovou  ^pajfxaTtica) 


Diatonisches  Geschlecht 


Archytas : 
Aristoxenus : 
Eratosthenes 
Didy  mus : 
Ptolemäus: 


9           8  ^       28 
8  ^     7  "^   27 

4 
"3 

15.  +     9  +       6 

=  30  (weich  diatonisches) 

12  +  12  +       6 

=  30  (angespannt  diatonisches) 

9  ^     9  ^  256 

8  ^s    g  x^s  243 

4 

'"  "3 

9          10           16 
8  ^    9    ^    15. 

4 
~3 

8          10           21 

7  ^s   9    ^s   20 

4  /weich  diatonisches  =  [i.aXaxot> 
3       Btaxovtxa) 

9           8           28 
8  ^    7  ^    27 

4    (toniäisch   diatonisches  =  xo- 

3       viaiou  Siaxo^ixdt) 

9  ^    9  ^  256 
8  ^s   g  y^  243 

4   (ditoniäisch  diatonisches  =  8t- 

3       xovtatoi)  Staxovtxd) 

10          9          16 

9     -^     8   "^     15 

4  (syntonisch  diatonisches  =  auv- 

3       xövou  Btaxovtxd) 

10          11           12 

9    A10A    11 

4   (gleich  diatonisches  =  6jj.aXot> 
3       Stoxowxd) 

Zwischen  diesen  Geschlechtern  giebt  es  nach  Ptolemäus  also  Färbun- 
gen (xpoat)>  welche  durch  unsere  Notenschrift  nicht  ausdrückbar  sind. 
Wohl  aber  lässt  sich  auch  in  der  modernen  Musik  von  Färbungen  spre- 
chen, wenn  wir  z.  B.  den  Unterschied  von  des  und  eis,  kurz  die  sogenannten 
enharmonischen  Verwechselungen  oder  auch  noch  kleinere  Unterschiede 
ins  Auge  fassen.     Z.B.  unterscheidet  sich  die  Terz  im  Dreiklang  F  a  G 

Boetius.  23 
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von  der  Quint  im  Dreiklang  D  fis  A  dadurch,  dass  a  zu  A  im  Verhält- 
niss  von  80  :  81  steht,  oder  was  dasselbe  ist :  die  sechste  Stufe  inC-dur 
ist  etwas  tiefer  als  die  zweite  Stufe  in  G-dur.  Bezeichnen  wir  die 
sechste  Stufe  von  C-dur  mit  a  und  die  zweite  von  G-dur  mit  A  nach 
Hauptmann' s  System-Analyse,  so  verhält  sich  a  :  A=  80  :  81,  obgleich 

natürlich  dieser  Unterschied  der  vierten  Quint  von  F  (  ~3~9~2  7~8i) 
und    des    Terztones   von    F    (in    die  Octav    der  vierten   Quint  erhoben 

an  80\ 

==  —  oder  —  )  auf  den  in  temperirter  Stimmung  stehenden  Tasten- 
instrumenten Orgel  und  Ciavier  nicht  wahrnehmbar  ist.  — 

Jene  drei  »Kanonia«  (d.  h.  akustische  Zahlengesetze  für  die  drei  Ge- 
schlechter) der  fünf  Musiker  :  Archytas,  Aristoxenus,  Eratosthenes,  Didy- 
mus  und  Ptolemaus  wollte  Boetius  jedenfalls  auch  noch  in  seinem  Werke 
eingehender  entwickeln;  denn  seine  Erörterungen  im  4.  Buche  von  Cap.  1 
bis  Cap.  18  und  im  5.  Buche  von  Cap.  1  bis  Cap.  18  lassen  deutlich 
erkennen ,  wie  er  die  Auseinandersetzungen  des  Ptolemaus  als  Grund- 
lage der  eigenen  Darstellung  betrachtete.  Auch  weisen  die  in  den 
Manuscripten  befindlichen ,  in  der  Ausgabe  Friedlein's  abgedruckten 
Titelüberschriften  auf  das  Vorhaben  hin,  die  Färbungen  in  den  Klang- 
schlechtem  weiter  zu  exponiren.  Nachdem  Boetius  nämlich  im  Capitel 
18  des  5.  Buches  die  Eintheilung  der  Tetrachorde  nach  Ptolemaus  an- 
gedeutet hatte ,  sollte  gewiss  die  Ausführung  nachbenannter  Themen 
folgen : 

Cap.  1  9.  Wie  aus  der  Gleichheit  die  Ungleichheit  der  Proportionen 
entsteht. 

Cap.    20.   Wie  Ptolemaus  das  Diatessaron  in  zwei  Theile  zerlegt. 

Cap.  21 .  Welche  Geschlechter  dicht,  und  welche  es  am  wenigsten 
sind,  welche  Proportionen  denselben  zukommen  und  wie 
Ptolemaus  die  Eintheilung  des  enharmonischen  Geschlechts 
feststellte. 

Cap.  22.  Die  Eintheilung  des  weichen  chromatischen  Geschlechts 
nach  Ptolemaus. 

Cap.  23.  Die  Eintheilung  des  erregten  (angespannten)  chromati- 
schen Geschlechts  nach  Ptolemaus. 

Cap.  2  4.  Aufstellung  der  dichten  Geschlechter  des  Ptolemaus  mit 
den  Zahlen  und  Proportionen. 

Cap.  25.  Die  Eintheilung  des  weichen  diatonischen  Geschlechts 
nach  Ptolemaus. 
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Cap.  26.   DieEintheilungdes  angespannten  diatonischen  Geschlechts 

nach  Ptolemäus. 
Cap.  27.  Aufstellung  der  eingeteilten  Geschlechter  mit  den  Zahlen 

und  Proportionen. 
Cap.  28.    Eintheilung   des  gleichen  diatonischen  Geschlechts  nach 

Ptolemäus. 

Die  drei  Kanonia  der  fünf  Musiker,  welche  Ptolemäus  lib.  2,  cap.  1  4 
mittheilt,  haben  uns  bereits  über  den  Inhalt  der  bei  Boetius  fehlenden 
Capitel  belehrt.    Aus  dem  15.  l)  u.  16.2)  Capitel   des  zweiten  Buches  in 
der  Abhandlung   des   Ptolemäus   erfahren  wir  aber  auch ,  welche  aku- 
stische Beobachtungen  der  griechische  Theoretiker  hinsichtlich  der  Klang- 
verhältnisse für  die  Instrumente  und  besonders  für  die  Lyra  und  Kithara 
angestellt    hat.      Ptolemäus  erklärt  hier,    dass  er  zwar  die  Unterschiede 
der  Klanggeschlechter  dargestellt  habe  ;   wegen   des  Gebrauchs  der   mit 
dem  Diapason  bewirkten  Veränderungen  bleibe  aber  übrig,  in  Rücksicht 
auf  ein  und  dieselbe  Transpositionsscala  die  Zusammenstellung  der  Zah- 
len für  einen  jeden  der  (mit  Diapason  gebildeten)    Tone    (Tonarten)   und 
mit  Bezug  auf  die  in  der  Melodik  gebräuchlichen  Klanggeschlechter  vor- 
zunehmen 3) .     Er  greift  also  eine  beliebige   Transpositionsscala  heraus 
und  stellt  dann  die  Klangfärbungen  ,    die  vom  praktischen  Musiker  wohl 
kaum  beachtet,  sondern  nur  vom  Theoretiker  untersucht  wurden ,  in  1  4 
Tabellen  auf.    In  diesen  hat  er  nach  seiner  eigenen  Aussage  \  4  Tonreihen 
behandelt,  von  welchen  je  zwei  auf  einen  Ton  (d.  h.  eine  Tonart  inner- 
halb   der   Transpositionsscala)   kommen.      Es   umfassen  nun  je   sieben 
Reihen  die  Zahlen,   welche  das  Diapason  von  der  thetischen  Nete  die- 
zeugmenon  nach  der  Tiefe  zu ,  also  bis  zur  Hypate  meson  bilden ,    und 
die  anderen  sieben  Reihen  enthalten  die  Zahlen,   welche  das  Diapason 
von  der  thetischen  Mese  oder  auch  von  der  thetischen  Nete  hyperbo- 
laeon  nach  der  Tiefe  zu  eintheilen ,  mithin  von  Mese  bis  zu  Proslamba- 
nomenos  oder  von  Nete  hyperbolaeon  zu  Mese  4) ,  welche  beiden  Octa- 


1)  "ExfreOt?  Xtt>V  TCOIOUVTUUV  dpi&(Aä)V  T0C£  £v  XOl?  ^TCxd  XOVOl?  XWV  OUVTfjxhoV  y^vöjv 

xaxaxofAdU. 

2)  Fiept  xöj^  ev  Xupa  xjxl  xt&apa  fAeXtpSoufxevujv. 

3)  Ptolem.  lib.  2',  cap.  15:  Aot7rov  ös  ttjc  ota  Ttaaarv  xu>v  [A£xaßoXuiv  /pif]- 
aemc,  ivexev  eAaßofJiev  Ttaxa  xov  auxöv  xporcov  zouc,  aimaxapiivoui;  apt&fxou?  £cp 
Ixaaxou    xä>v  ir.ra.  xqvüjv  xal  xa>v  lTuhsyoi*.£vuiV  xo  a6^7]de<;  xfjc  fxeXwöiai;  fevihv. 

4)  riepis^ouai  Ö£  ot  jasv  u7i£px£i[x£vot  xavove;  ETtxd  xouc,  tzoiowtclc,  äpiftpouc, 
xo  diTÖ  xYji  xijj|  $£<5£i  vr]XTf]c   xü>v    5ieC£uy(A£vu)V  im   xo   ßapu     ötd     Ttaawv  '    oi  he 

23* 
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ven  ihrem  Klangcharakter  nach  ganz  gleich  sind,  nur  dass  die  Klänge  des 
ersteren  Diapason  (von  Mese  bis  Proslambanomenos)  um  eine  Octave 
tiefer  ertönen,  als  die  des  letzteren  (von  Nete  hyperbolaeon  zur  Mese). 
Ptolemäus  giebt  dann  für  seine  Tabellen  folgende  Anordnung  :  »  Die  bei- 
den ersteren  Reihen ,  von  welchen  die  eine  das  Diapason  von  der  theti- 
schen  Nete  diezeugmenon  bis  zur  thetischen  Hypate  meson ,  die  andere 
aber  das  Diapason  von  der  Mese  bis  zum  Proslambanomenos  enthält,  ura- 
schliessen  den  mixolydischen  Ton,  die  nächsten  beiden  den 
lydischen,  die  dritten  den  ph  rygi seh  en  ,  die  vierten  und  mittle- 
ren den  dorischen,  die  fünften  den  h  y  p  o  l  y  d  i  s  c  h  e  n ,  die  sechsten 
den  hypophrygischen,  die  letzten  den  hypodorischen1).  In 
einem  jeden  » Tone «  zeigen  nun  die  Columnen  der  Tabellen  an  erster 
Stelle  die  Mischung  des  syntonisch-chromatischen  und  des  tonisch-diato- 
nischen, an  zweiter  die  Mischung  des  weich-diatonischen  und  des  tonisch- 
diatonischen Klanggeschlechtes ,  an  dritter  in  un vermischter  Form  das 
tonisch-diatonische  Geschlecht,  an  vierter  die  Mischung  des  tonisch-dia- 
tonischen und  des  ditonischen,  an  fünfter  die  Mischung  des  tonisch-dia- 
tonischen und  des  syntonisch- diatonischen.  Genau  nach  dieser  Vor- 
schrift des  Ptolemäus  sind  auch  die  Tabellen  entworfen ,  welche  hier 
nachfolgen ,  jedoch  mussten  wir  natürlich  zu  den  Zahlen  des  Ptolemäus 
die  Interpretation  derselben  hinzufügen.  Es  liegt  den  Kanonien  die  hy- 
podorische Transpositionsscala  zu  Grunde,  aber  auch  in  jeder  anderen 
Transpositionsscala  lässt  sich  selbstverständlich  dieselbe  Eintheilung  vor- 
nehmen. Zur  näheren  Erklärung  fügt  Ptolemäus  im  16.  Capitel  noch 
hinzu,  dass  auf  der  Lyra  neben  dem  tonisch -diatonischen  Geschlecht 
auch  das  weich -chromatische  erscheine,  dass  sich  ferner  auf  der  Kithar 
die  Kanonia  in  der  tabellenweise  beschriebenen  Art  darstellen  und  dass 
man  überhaupt  bei  der  akustischen  Eintheilung  des  Instrumentes  die 
Klangdifferenz  von  ungefähr  55  zu  125,  d.  h.  von  der  Höhe  zur  Tiefe 
festzuhalten  habe.  Die  wichtigsten  Eintheilungen  sind  nach  seiner  An- 
sicht die  in  den  Tabellen  aufgezeichneten  Klanggeschlechter,  mit  welchen 
wir  die  griechische  Harmonik  als  sachliche  Erklärung  zum  Werke  des 
Boetius  beschliessen. 


imoxetfxevoi  toutok;  touc  7ioiouvtocc  dpi&[jiou<;    tö  dtarö  r^c  ttj  %ioei    |A£OY)s,   r\    xr\c, 
vfyciqs  tü>v  UTcepßoXatoav  im  tö  ßapu  hia  Ttaa&v. 

1)  Eti  he,  o{  (X£V  7cpoY)YOU|j.e^ot  huo  xavovei;  izepiiyouai  töv  [j.tl-oXuö'iov  to- 
vov  *  ot  5e  SeuTepot  töv  Xuöiov  '  oi  ös  TpiTot  töv  cppuyiov '  ot  he  T^TapTOt  xat 
jjl£goi  töv  8(6ptov  *  ot  he  irlfAirrot  töv  uttoXuöiov  *  ot  he  Ixtoi  töv  uiTocppuYtov  '  Ol 
he  la^aToi  töv  imoötÄptov, 


Tabellen  der  Färbungen  nach  Ptolemaens  mit 
beigesetzter  Erklärung. 
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Berichtigungen: 

Seite  29  Zeile  1  vbn  oben  ist  nach  Diatonos  diezeugmenon  einzuschalten :  »,  im 
chromatischen  Geschlechte  aber  Diatonos  diezeugmenon  chromatice«. 

Seite  46  Zeile  4  von  unten  ist  die  Zahl  6  anstatt  5  zu  lesen. 

Seite  88,  Zeile  1,    5  und  28  von  oben,  sowie  Seite  89,  Zeile  1  von  oben  lese 
man  Archytas  anstatt  Architas. 

Seite  108  in  der  Tabelle  lese  man  a  anstatt  bb*,  d'  anstatt  eses'*    g'  anstatt 
asas'*,  a  anstatt  bb'*,  d"  anstatt  eses"*. 

Seite  137  Zeile  2  von  unten  lese  man:  »die  vierte  von  e  (L)  zu  a  (G)«  anstatt 
»die  vierte  von  f  (E)  zu  H  (A)«. 

Seite  138  Zeile  14  von  oben  lese  man  f-b  anstatt  f-h. 
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Adelboldus  E  56. 
Adrianus  Junius  4  76. 
Aegypter  176.  179. 
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Oddo  E  56. 
Olophyrmos  175. 
Olympus    168.    169.    172. 

205. 
Orgel  (Wasserorgel;  37. 
Orpheus  22.  203  ff. 
Orthioi  171. 
Ovid  183. 

Päan  171.  186. 

Palestrina  204. 

Pallas  184. 

Pandura  183. 

Panduris  183. 

Paramese  22.   23.  24.  26. 

27.  28.  29.31.107.  108. 
112.  113.  119.  120.  121. 
135.  139.  141. 212. 213, 
215264  ff.  328  ff.358  ff. 

Paramese    diezeugmenon 

25. 
Paranete  22.  23.  24. 
Paranete      diezeuemenon 

25.  26.  27.  31.  139.  141. 

212.    213.    215.    264    ff. 

328  ff.  358  ff. 
Paranete      diezeugmenon 

chromatice  29.  107.108. 

120. 
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Paranete     diezeugmenon 

diatonos  29.    107.   408. 

119.  120. 
Paranete     diezeugmenon 

enharmonios    29.    107. 

108.  120.  213. 
Paranete  hyperbolaeon26. 

27.  442.  113.  144.    445. 

416.  139.  141.  212.  213. 

24  5.  264;  ff.  328  ff. 358  ff. 
Paranete       hyperbolaeon 

chromatice29.  4  07.4  08. 

117.  118. 
Paranete       hyperbolaeon 

diatonos  29.    108.   117. 

448. 
Paranete       hyperbolaeon 

enharmonios    29.    4  07. 

408.  445.  446. 
Paranete        synemmenon 

25.  32.  4  44°.  24  4.  212. 
213.  245.  264  ff. 

Paranete      synemmenon 

chromatice29.  4  07.4  08. 

4  25  ff. 
Paranete      synemmenon 

diatonos  29.   4  07.   4  08. 

4  25  ff. 
Paranete      synemmenon 

enharmonios   29.    4  07. 

108.  125  ff.  213. 
IIaQa7ifo',Oiog25%.—  £28. 
Parhypate  22.  23.  24.  32. 
Parhypate  hypaton24.  25. 

26.  28.  29.  30.  31.  32. 
106.  408.  439.  444.  211. 
242.  244.  264  ff.  328  ff. 
358  ff. 

Parhypate  hypaton  chro- 
matice  4  34  ff. 

Parhypate  hypaton  diato- 
nos 4  34  ff. 

Parhypate  hypaton  enhar- 
monios 4  34  ff.  242. 

Parhypate  meson  25.  26. 

27.  28.  29.  30.  34.  32. 
406.  408.  439.  444.  214. 
242.  24  4.  264  ff.  328  ff. 
358  ff. 

Parhypate  meson  cbro- 
matice  4  28  ff. 

Parhypate  meson  diatonos 
4  28  ff. 

Parhypate  meson  enhar- 
monios 4  28  ff.  24  2. 

Pariambos  4  84. 

Parther  4  83. 

Peiper£52. 


Pektis  4  82.  4  84. 
Pentachord  4  4  9.  121.  123. 
Pentatonon  223. 
Petteia  244. 
Pfeife  (s.  Tibia)  16. 
Pharynx  4  99. 
Pherecrates  4  72. 
Philamon  205. 
Philolaus  84.  82.  83.  24  9. 
Philosophie  38. 
Phönix  4  83.  4  84. 
Phorminx  4  84.  4  84. 
Phrygische      Octavengai- 

tung  239.  245. 
Phrygische   Tonart   2.    4. 

5.   440.    444.    445.    470. 

242.  248.  266.  268.  342. 
Phrygisches      Tonsystem 

der  hypodorischen  Ton- 
art 313. 
Phrynis  4  73. 
Planeten  22.  32. 
Plato  2.  3.34.  4  65  ff  4  77  ff. 

193.  216.  250.  257. 
Plectrum  4  47.  4  83. 
Plinius  4  6. 
Plockflöten  4  89. 
Ploke  244. 
Plutarch    4  68.    170.    171. 

472.  174.  177.  193.204. 

249. 
Pollux  176.  181.  182.  183. 

257. 
Polymnastus  174.  248. 
Prätorius  4  89. 
Principales  34 . 
Procopius  E  4  6. 
Prophrastus  209. 
Proportionalität  50. 
Proportionen   der  Klänge 

30. 
Proslambanomenos  26.28. 

29.    32.   406.    408.    440. 

444.  112.  113.  444.  445. 

435.  444.  244.  242.  244. 

257.264  ff.  328  ff.  358  ff. 

—  E24. 
Prosmelodos  26.  28. 
Psalterion  4  82.  4  84. 
Ptolemäus  4  2.  4  3.  35.  57. 

67.   446.  454.  452.  452. 

454.  455.  456.  458.  463. 

464.  240.  248.  252.  256. 

264.    278    ff.    352.   353. 

357. 
Pythagoras   4.    5.   4  5.   4  6. 

35.   38.    473.  479.    493. 

494.  207.  247.  220. 


Pythagoreer  5.  13.  14.  35. 
"57.   65.   66.   67.  74.  81. 
151.  153.  154.  156.  178. 
218.  221.  226.  307. 

Quadrat  39. 

Quadratzahl  41. 

Quarte  11.  15.  16.  (s.  Dia- 

tessaron.) 
Quinte  11.15.  16.  (s.  Dia- 

pente.) 

Rechts-Tibien  185. 

Recitation  17.  197. 

Regel  (Regula,  Mono- 
chord) 15.  16.  99.  147. 
151. 

Regenbogen  4  52. 

Regino  Prumiensis  E  56. 

Relative  Grösse  39. 

Remigius  Altisiodorensis 
E  55. 

Ritschi  E  4  7. 

Rusticiana  E  48. 

Saiten  :  Namen  22  ff.  28  ff. 

24  4     f.;     Vermehrung 

22  ff. 
Saiteninstrumente    8.   4  5. 

4  6.  4  79  ff. 
Sakadas  4  74.  248. 
Salpinx  4  90. 
Sambuca  4  83.  4  84. 
Saturn  22.  32. 
Scaliger  4  86. 
Schall  4  94. 
Schallwellen  4  8.  204. 
Schisma  83. 

Schlaginstrumente  8.  4  92. 
Schmiedehämmer  4  5. 193. 
Schwingung      152.      193. 

195. 
Sectio  Canonis  226  ff. 
Seilenos  205. 
Semele  4.  171.  172. 
Sesquialter  11.  13.  4  5.  4  9. 

24.   33.   35.   40.  43.  44. 

45.   46.   48.    49.  50.  55. 

58.   59.  60.   64.  63.  64. 

65.    90.    94.    404.    402. 

403.   104.  444.  442.  449. 

456. 
Sesquidez  47. 
Sesquioctav    15.    16.    19. 

20.   21.    36.    46.  61.  65. 

67.   68.   69.   71.   72.  74. 

76.    77.    83.    104.    111. 

112.  162. 
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Sesquioctavadecima  78. 
Sesquiquart    40.    44.    45. 

46.  47.  48.  49.  61.  162. 
Sesquiquint  45. 
Sesquiseptiraa  4  62. 
Sesquiseptimadecima    76. 

77.  78. 
Sesquisextadecima  76.  77. 

78. 
Sesquiterz  11.  13.  15.  19. 

20.   33.   35.   40.  43.  44. 

45.   46.  47.  48.   49.  55. 

58.   59.   60.   61.  63.  64. 

65.   67.  68.  77.   78.  79. 

83.    90.    91.    103.    104. 

111.  112.  119.  156. 
Sesquitricesima      quinta 

162. 
Sesquivicesimaprima  163. 
Sesquivicesima      septima 

162.  163. 
Sextarius  16.  194. 
Simikion  183. 
Simikon  183. 
Sinn  14.  149.  165. 
Skindapsos  184. 
Sonne  (Sol)  32. 
Sophocles  176. 
Spadix  184. 
Sparta  4.  171.  172. 
Spondeus  5.  173. 
Statius  (Papinius)  6.  176. 
Stetige  Grösse  12.  35.  38. 
Stetige  Mitte  51 . 
Stetige  Stimme  152.  196. 
Stimme  17.  166.  196. 
Stimmorgan  198  ff. 
Studemund  E  19. 
Sueton  16. 
Symmachus  E  48. 
Symphonie  s.  Consonanz. 
Symphonie  (Schlaginstru- 
ment) 192. 
Synaphe  30.  31.  224. 241. 
Synemmenon       (System) 

209.  286.  291. 
Synemmenon      (Tetra- 

chord)25.27.  28.  123  ff. 

127.  130.  133. 
Syntonisch     diatonisches 

Geschlecht  237.  353. 
Syntonolydische      Tonart 

250. 
Syrer  183. 
System  224  ff.  231.  238. 

Tauromenium  4. 
Terpander  aus  Lesbos  5. 


22.    171.  173.  174.  181. 

183.  203.205.  206.  242. 
Terpandriden  179.  181. 
Tetrachord  22.    23.    159. 

162.    164.   210.   224.  — 

£21. 
Tetrachordeintheilung 

352  f. 
Tetraktys  178.  221. 
Tetra  ton  on  223. 
Thaletas  aus  Gortyna    3. 

170.  171. 
Thamyris  203. 
Theon  von   Smyrna   219. 

221. 
Theodorich  48  ff. 
Theophrastus    aus   Pieria 

24.  209. 
Thetische  Benennung  278. 

284.  —  E  33. 
Thrasyll  228. 
Tibia  7.  184  ff. 
Tiefe  9.  10.  151.  196.  216. 
Timotheus  aus  Milet  3.  4. 

24.  171.  172.  173. 
Ton  (yS-oyyog)  13.  242. 
Ton  (Modus)  139  ff.  242. 
Tonart  139  ff.  143  ff.  231. 

242. 
Tone  244. 
Toniäisch      diatonisches 

Klanggeschlecht  353. 
Tonisch      chromatisches 

Klanggeschlecht      160. 

461.  237.  353.  —  £23. 
Tonus  242. 
Torrebus  22.  205. 
Transpositionsscalen    247 

ff.  256.  274  ff.  —  E33(. 
Transpositionsscalen    des 

Alypius  264. 
Transpositionsscalen    des 

Ptolemäus  293  ff.  327  ff. 
Transpositionsscalen     im 

Mittelalter  260. 
Trauergesänge  6.  175  ff. 
Triangel  39 
Trigonon  182.  184. 
Trihemitonium    30.    213. 

223.   224.  236.   276.  — 

E  22. 
Trite  23.  24. 
Trite    diezeugmenon    25. 

26.  27.28.  29.  107.  108. 

139.  141.  212.  213.  215. 

264  ff.  328  ff.  358  ff". 
Trite  diezeugmenon  chro- 

matice  120.  121. 


Trite   diezeugmenon  dia- 

tonos  119.  121. 
Trite    diezeugmenon    cn- 

harmonios  120.  121 . 
Trite  hyperbolaeon  26.  27. 

29.    107.   108.  115.  116. 

117.  139.  141.  212.213. 

215.  264  ff.  328  ff.  358  ff. 
Trite  hyperbolaeon  Chro- 
matide 115.  116.  117. 
Trite  hyperbolaeon  diato- 

nos  115.  116.  117.  118. 
Trite  hyperbolaeon  enhar- 

monios  117. 
Trite  synemmenon  25.  28. 

29.   32.    106.   108.    141. 

211.212.213.  215.  264  ff. 
Trite  synemmenon  chro- 

matice  1 25  ff. 
Trite  synemmenon  diato- 

nos 125  ff. 
Trite  synemmenon  enhar- 

monios  125  ff. 
Tritonon  223. 
Troglodyten  183. 
Tropos  139.  299. 
Tuba  190. 
Tympanum  192. 
Tyrrhener  191. 

Uebergang  231.  243. 
Ueberdreitheilig  11.40.44. 
Uebermehrtheilig  12.   13. 

33.   40.    42.   44.  62.  66. 

99. 
Ueber-Sesquisextadecima 

76. 
Üeberlheilig11.  12.33.  36. 

40.   42.   43.    49.  58.  60. 

61.  62.   63.  64.   66.  88. 
99.  101.  102. 

Ueberviertheilig  40. 
Ueberzweitheilig   11.    40. 

44. 
Ungleichheit   10.   32.    40. 

42.  54.  58.  60.  61.  63. 
Unison  152.  156. 
Unverändertes      System 

225.  241. 

Venus  32. 

Vielfach  10.  12.33.39.40. 
42.   43.   49.   58.  60.  64. 

62.  63.  66.  88.  99.  100. 
101.   102. 

Vielfach    übermehrtheilig 
11.  40. 
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Vielfach    übertheilig    1 1 . 

Wasserinstrumente  8.  37. 

40.  44. 

Wasserorgel  191. 

Vielheit  39. 

Weich  chromatisches  Ge- 

Vierfach  33.  35.    40.   43. 

schlecht  160.  161.  164. 

44.   45.   49.   59.  60.  63. 

237.  353. 

65.  100.  101. 

Weich    diatonisches    Ge- 

Vierzahl 221 . 

schlecht  160.  161.  237. 

Virtuos  37. 

353. 

Vocalmusik  7.  8.  196. 

Wellkugel  39. 

Volkmann  190. 

Weltseele  177  f. 

Vollkommene      Systeme 

Westphal   173.   174.    180. 

225.  241. 

181.      206.     244.     247. 

256.     262.     322     ff.    — 

Wallis  £19. 

E  17.  20. 

Windorgel  191 . 
Wissenschaft  36. 


Xenocrit  171. 
Xenodamus  171. 

Zirkel  150. 
Zweifach  40.  44.   45. 

58.  63.  (s.  Doppelt.; 
Zweiheit  42.  43.  52. 

54.  221. 


49. 


53. 
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